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PREFAZIOXE. 


La  vita  di  Raffaello  è  stata  soggetto  di  varie  bio- 
grafie e  d"  innumerevoli  saggi  critici,  in  cui  Y  arte  di 
questo  DQassimo  fra  i  pittori  di  ogni  età  fu  giustamente 
portata  a  cielo.  Dai  tempi  del  Pungileoni  e  del  Rumohr 
a  quelli  del  Passavant  e  del  Waagen,  le  opere  del 
maestro  furono  argomento  di  studii  accuratissimi;  i 
suoi  disegni,  le  sue  pitture  ed  i  suoi  affreschi  furono 
esaminati,  misurati  e  commentati  con  ammirabile 
pazienza  ed  arte.  Nondimeno,  il  frutto  che  da  que- 
sti studii  si  ritrasse  non  fu  proporzionato  alla  fa- 
tica; tanto  che  possiam  dire  di  non  possedere  ancora 
una  vita  di  Raffaello,  nella  quale  siano  esaminate  le 
opere  di  lui  in  correlazione  coir  arte  e  gli  artisti  del 
suo  secolo  0  dei  secoli  precedenti.  Taluno  volle  stu- 
diare le  sue  pitture  collo  scopo  di  porre  in  rilievo  la 
influenza  che  sul  pittore  esercitarono  le  opere  e  gli 
artisti  italiani  antichi  o  contemporanei  e  Y  arte  clas- 
sica antica.  Altri  esaminò  i  suoi  disegni  studiandone 
la  connessione  coi  quadri  e  cogli  affreschi.  È  gran- 
dissimo il  numero  di  monografie  su  Raffaello,  fra  le 
quali  ricorderemo  qui  soltanto  quelle  del  Gruyer,  su 
le  Madonne  di  Raffaello,  sui  ritratti  da  lui  dipinti  e 
suir  influenza  che  1  arte  classica  antica  esercitò  sul- 
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r  Urbinate.  Il  solo  Passavant  dedicò  tutta  la  sua  vita 
a  formare  un  catalogo  di  tutte  le  opere  di  Raffaello. 
I  suoi  seguaci,  tra  i  quali  i  più  autorevoli  sono  lo 
Springer  ed  il  Grimm,  tentarono  di  vagliare  gli  er- 
rori degli  storici  che  li  precedettero,  ed  in  molti 
punti  riuscirono  infatti  a  chiarire  la  vita  artistica  del 
grande  pittore.  Nessuno  ha  però  fino  ad  ora  tracciato 
in  modo  esatto  ed  evidente  la  storia  del  progresso 
dell'artista.  Molti  critici  hanno  strenuamente,  e  ta- 
lora non  senza  acrimonia,  combattuto  sopra  argo- 
menti che  però  rimangono  tuttavia  oscuri,  tantoché 
le  stesse  prime  relazioni  tra  Raffaello  e  il  Perugino 
sono  ancora  poco  conosciute  o  incerte. 

Gli  autori  di  queste  pagine  non  pretendono  di 
avere  risoluto  i  problemi,  intorno  a  cui  invano  si  af- 
faticarono le  menti  di  tanti  studiosi;  ma  pure  confi- 
dano di  aver  fatto  qualche  cosa  per  gettar  nuova  luce 
sulla  vita  artistica  di  Raffaello.  Nel  volume  che  essi 
ora  offrono  al  pubblico,  si  avventurano  ad  esplorare 
e  tentano  d*  illustrare  il  periodo  della  giovinezza  di 
Raffaello,  che  fin  qui  era  stato,  relativamente,  più  ne- 
gletto. Essi  si  sono  proposti  di  dimostrare  come  l'ar- 
tista abbia  avuto  da  prima  negli  anni  suoi  infantili, 
nella  casa  paterna,  per  precettore  il  padre  suo  e  dopo 
la  morte  di  questo  sia  passato  alla  scuola  del  Peru- 
gino; hanno  studiato  ogni  disegno  ed  ogni  pittura  per 
tracciar  la  via  che  lo  condusse  a  poco  a  poco  alla  cele- 
brità; hanno  rilevato  con  tutta  la  possibile  esattezza 
i  luoghi  in  cui  egli  copiò  l'antico,  i  suoi  precursori 
e  i  suoi  contemporanei  ed  antagonisti,  ed  infine 
hanno  esaminato  in  qual  modo  egli  facesse  tesoro 
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dei  precetti  e  degli  esempi  di  tutti  i  maestri  del  suo 
paese.  Punto  o  poco,  invero,  è  stato  aggiunto  alle 
prove  di  documenti  noti  fin  dai  tempi  dei  Vasari  e 
del  Pungileoni  in  poi;  ma  di  nessuno  è  stato  trascu- 
rato il  valore,  e  non  furono  risparmiati  viaggi  né 
tempo,  per  studiare  personalmente  ogni  sua  opera, 
qualunque  fosse  il  luogo,  in  cui  si  conservasse. 

Le  fonti,  alle  quali  gli  autori  attinsero,  sono 
state  tutte  scrupolosamente  riscontrate.  Egli  è  sol- 
tanto necessario  di  aggiungere,  che  laddove  non  sia 
una  diversa  indicazione,  le  citazioni  del  Vasari  s*  in- 
tendono fatte  sulla  edizione  del  Le  Monnier. 

L'edizione  inglese  del  presente  volume  fu  pub- 
blicata a  Londra  alla  fine  dellanno  1882.  Questa  ita- 
liana era  fissata  per  il  Centenario  di  Raffaello,  ma 
circostanze  indipendenti  dalla  nostra  volontà  ne  ri- 
tardarono la  pubblicazione  sino  ad  ora. 

Ci  rimane  ancora  a  dire  due  parole  sulle  illu- 
strazioni che  accompagnano  questa  edizione  della 
vita  di  Raffaello.  È  una  osservazione  ormai  vecchia 
che  uno  sgorbio  di  disegno  dà  un"  idea  più  chiara  di 
un  dipinto  che  non  la  possa  dare  la  più  esatta  de- 
scrizione, e  perciò  abbiamo  chiesto  ed  ottenuto  dalla 
gentilezza  del  nostro  editore  inglese,  signor  John 
Murray,  il  permesso  di  riprodurre  le  incisioni  dei 
quadri  di  Raffaello  fatte  da  queir  eccellente  dise- 
gnatore che  fu  Giorgio  Sharf.  Ci  premeva  sopra  tutto 
di  mettere  sotto  gli  occhi  del  lettore  una  serie  possi- 
bilmente compita  delle  Madonne  di  Raffaello,  la  mag- 
gior parte  delle  quali  si  trova  nelle  gallerie  straniere. 
Le  quattro  prime  tavole  contengono  ^eccetto  due,  che 
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sono  la  piccola  Madonna  di  lord  Gowper  e  quella  di 
Terranova)  tutte  le  Madonne  dipinte  da  RajQPaello  e 
descritte  parte  in  questo,  parte  nel  seguente  volume, 
e,  di  più,  quelle  di  cui  egli  non  fece  che  la  compo- 
sizione e  furono  dipinte  da  suoi  scolari  e  ajuti  o  fu- 
rono a  lui  attribuite.  Ogni  quadro  riprodotto  in  que- 
ste tavole  è  indicato ,  nell'  indice  delle  incisioni ,  col 
suo  nome  e  la  collezione,  ove  si  trova.  Non  poten- 
dosi cambiare  la  disposizione  delle  incisioni,  le  diamo 
tutte  in  una  volta,  indicando  per  quelle  composi- 
zioni che  sono  descritte  nel  presente  volume  la  pa- 
gina del  nostro  libro,  ove  se  ne  trova  la  descrizione, 
e  lo  stesso  faremo  nel  secondo  volume  per  le  altre, 
di  cui  per  ragione  di  cronologia  non  si  può  parlare 
nel  primo.  Si  osserva  che  la  grandezza  di  ogni  Ma- 
donna, in  queste  quattro  tavole,  corrisponde  pro- 
porzionatamente, con  pochissime  eccezioni,  alla  ri- 
spettiva grandezza  del  dipinto. 


ILLUSTRAZIONI  CONTENUTE  NEL  PRESENTE  VOLUME. 


Avvertenza.  —  In  questo  Elenco  delle  illustrazioni,  per  le  ragioni  dette 
nella  Prefazione,  il  numero  della  pagina  non  è  apposto  che  a  quelle 
incisioni  che  riproducono  dipinti  dei  quali  si  pai-la  nel  primo  volume. 


Tavola  I.  —  Madonne. 

Figura  50.  La  Madonna  di  San  Luca.  Eoma,  Galleria  dell'  Ac- 
cademia di  San  Luca. 

»  1.  La  Madonna  Solly  ,  detta  del  Fringuello.  Berlino  , 

Museo Pag.  107 

»  3.  La  Madonna  coi  Santi  Girolamo  e  Francesco.  Ber- 
lino ,  Museo 108 

»  4.  La  Madonna  del  Libro  (Connestabile).  Pietrobur- 
go ,  Galleria  dell'  Eremitaggio 171 

>  5.  La  Madonna  del  Granduca.  Firenze  ,  Galleria  Pitti.  252 

Tavola  II. — Madonne. 

Figura  8.  La  Madonna  di  Sant'  Antonio  di  Perugia.  Pro- 
prietà di  Francesco  di  Borbone ,  ex-re  di 
Napoli Pag.  219 

»  9.  La  Madonna  di  casa  Ansidei.  Blenheim,  Proprietà 

del  duca  di  Marlborough 223 

10.  La  Madonna  del  Cardellino.  Firenze,  Uffizii 262 

»  11.  La  Madonna  del  Prato.  Vienna,  Galleria  del  Bel- 
vedere    266 

^        12.  La  Madonna  della  Palma.  Londra ,  Galleria  Brid- 

gewater  di  lord  Ellesmere 295 

»  13.  La  Sacra  Famiglia  col  San  Giuseppe  imberbe.  Pie- 
troburgo ,  Galleria  dell'  Eremitaggio 293 

»        14.  La  Madonna  di  casa  d'  Orléans.  Chantilly ,  Galleria 

del  duca  d'  Aumale 294 

»  15.  La  Sacra  famiglia  di  casa  Canigiani.  Monaco ,  Pi- 
nacoteca     304 

»        16.  La  Madonna  del  Gai;ofano 360 

»        17.  La  Madonna  di  casa  Tempi.  Monaco ,  Pinacoteca  .   276 
18.  La  Madonna  del  Velo 376 

»        19.  La  Madonna  di  casa  Niccolini.  Panshanger,  lord 

Cowper 378 

y>       20.  La  Madonna  di  casa  Colonna.  Berlino,  Museo....  371 


ILLUSTRAZIONI   DEL   PRESENTE   VOLUME. 


Tavola  III.  —  Madonne. 

Figura  21.  La  Bolla  G-iardiniera.   Parigi ,  G-alleria  del    Lou- 
vre    Pag.  382 

»        22.  La  Madonna  del  Baldacchino.   Firenze,    G-alleria 

Pitti 392 

»        23.  La  Sacra  Famiglia  coli'  Agnello.  Madrid ,  Museo. . .   353 
24.  La  Madonna  Esterhazy.  Budapest,  Galleria  Nazio- 
nale     388 

»        25.  La  Madonna  di  Loreto. 

»        26.  La  Madonna  di  casa  d'  Alba.  Pietroburgo ,  Galleria 
dell'  Eremitaggio. 

»        27.  La  Madonna  di  casa  Aldobrandino  Londra ,  Galle- 
ria Nazionale. 

»        28.  La  Madonna  del  Diadema  Cilestro.  Parigi,  Galle- 
ria del  Louvre. 

»        29.  La  Madonna  di  Foligno.  Roma,  Galleria  Vaticana. 

»        30.  La  Madonna  Bridgewater.  Londra,  lord  Ellesmere.  362 

»        31.  La  Madonna  Eogers.  Londra. 

»        32.  La  Madonna  del  Divino  Amore.  Napoli ,  Museo. 

»        33.  La  Madonna  del  Pesce.  Madrid,  Museo. 

»        34.  La  Madonna  della  Sedia.  Firenze ,  Galleria  Pitti. 

»        35.  La  Madonna  della  Tenda. 


Tavola  IV.  —  Madonne. 


Figura  36.  La  Madonna  della  Quercia. 

»        37.  La  Sacra  Famiglia  detta  la  Perla.  Madrid,  Museo. 

»        38.  La  Madonna  di  Francesco  I.  Parigi,   Galleria  del 
Louvre. 
40.  La  Madonna  di  San  Sisto.  Dresda,  Galleria. 

»        41.  La  Madonna   dell'  Impannata.    Firenze  ,    Galleria 
Pitti. 

»        42.  La  Madonna  del  Riposo.  Vienna,  Galleria  del  Bel- 
vedére. 

*        43.  La  Madonna    del  Passeggio.    Londra,   lord  Elles- 
mere. 

»        44.  La  Madonna  dei  Candelabri.  Londra,  H.  A.  Munro. 

»        45.  La  Madonna  dello  Eovine. 

46.  La  Madonna  della  Leggenda.  Madrid ,  Museo. 

47.  La  Madonna  della  Gatta  (di  Giulio  Romano).  Napo- 

li, Museo. 
)>        48.  La  Madonna  del  Pozzo.  Firenze  ,  Uffizii. 


ILLUSTRAZIONI    DEL    PRESENTE   VOLUME.  XI 

Tavola  V. 
La  Eosurrezioue  di  Gfesù.  Eoma .  Galleria  Vaticana Pag.    91 

Tavola  VI. 

Gesù  in  Croce.  Londra ,  lord  Dudley 128 

Tavola  VII. 
L' Incoronazione  della  Vergine.  Eoma  .  Galleria  Vaticana. . . .   119 

Tavola  Vili. 
Lo  Sposalizio  della  Vergine.  Milano,  Galleria  di  Brera 164 

Tavola  IX. 
La  Trinità.  Perugia ,  San  Severo 236 

Tavola  X. 
La  Deposizione  di  Gesù.  Eoma,  Galleria  Borghese 331 


ERRATA  -  CORRIGE 

Pag.  71  linea  3  ...  dalla  Madonna  da  una  delle  Marie 

»    223     »    12  (nota)  e  questa  è  tanto  e  questo  è  tanto 

»    239    »    15-6  a  cui  è  accompagnato  dei  quali  è  accompagnato 

»    324    »    12  della  sua  età  della  loro  età 


Tavola  L 


Tavola  U. 


f^^i^1x#% 


Tavola  IH. 


Tavola  IV. 


il 


EAFFAELLO. 


I. 


Al  solo  pronunciare  il  nome  di  Eaffaello.  l'ani- 
mo nostro  sentesi  come  preso  da  incantesimo.  Un 
senso  di  maraviglia,  di  piacere  ed  insieme  di  reve- 
renza par  che  c'invada  lo  spirito,  e  lo  getti  in  mezzo 
ad  un  turbine  di  opposte  commozioni,  senza  che  ne 
sappiamo  spiegare  la  vera  ragione.  Perocché,  mentre 
il  nome  di  Raffaello  ha  per  noi  tanto  fascino ,  la  sua 
vita  ci  è  quasi  interamente  sconosciuta.  Di  lui  sap- 
piamo assai  meno  che  di  Donatello,  di  Michelan- 
gelo, del  Ghirlandaio  e  di  Leonardo.  Ciò,  quindi,  che 
ci  avvince  al  pittore  urbinate  non  è  l' intima  cono- 
scenza della  sua  persona,  o  i  particolari  della  sua  vita 
quotidiana,  o  le  vicissitudini  della  sua  carriera  di 
pittore,  ma  piuttosto  quella  convinzione,  naturale  in 
chi  conosce  le  opere  dell'  artista ,  che  colui  che  pro- 
dusse tali  capolavori  esser  debba  un  uomo  di  non  co- 
mune fattura.  Osservando  in  quelle  creazioni  infuso, 
non  soltanto  il  proprio  spirito  del  pittore,  ma  quello 
spirito  universale  che  opera  in  modo  su  ogni  spetta- 
tore, da  sollevargli  e  commuovergli  l'animo,  esso  pit- 
tore ci  diviene  familiare  e  caro,  perchè  sentiamo 
quanto  egli  sappia  muoverci  via  via  ogni  fibra  del 
cuore:  e  quando  quella  sua  soavità  e  purezza  di  sen- 
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timento  c'infonde  il  senso  della  compiuta  armonia, 
noi  ci  sentiamo  invasi  da  quello  stesso  brio  che  dovè 
ispirare  1'  artista. 

Il  nostro  animo  si  allieta  dinanzi  alla  calma  che 
riposa  sulla  fronte  di  quelle  sue  Madonne,  dinanzi  al 
sublime  amore  di  quei  volti  e  di  quegli  atteggiamenti , 
dinanzi  alla  innocenza  ed  alla  gioia  di  cui  s'  irrag- 
giano le  fattezze  di  quei  putti:  onde  sentiamo  che  un 
artista  che  potè  combinare  insieme  cotal  fascino  di 
forma  e  di  disegno  con  tanta  dolcezza  di  colore,  non 
può  che  salutarsi  come  artista  incomparabile;  e  ci 
sembra  quasi  di  seguire  il  lavoro  della  sua  mente 
nel!'  atto ,  in  cui  componeva  le  meravigliose  opere 
d'  arte  che  spirano  quel  cosi  puro  senso  di  pietà,  da 
sollevare  i  devoti  al  di  sopra  della  sfera  umana.  Noi 
ci  sentiamo  tratti  ad  inchinarci  a  lui,  nel  vedere  come 
mirabilmente  egli  trasformi  la  Vergine  in  qualche 
cosa  di  celeste,  e  la  passione  manifestata  nella  rap- 
presentazione dell'  angoscia  degli  Apostoli  e  di  Maria, 
la  sottigliezza  del  suo  pensiero,  il  possesso  profondo 
di  tutti  i  mezzi  atti  ad  esprimere  il  suo  concetto  ed  il 
mirabile  delineamento  di  tutti  i  motivi  che  effettuano  e 
spiegano  1'  azione ,  la  versatilità  dei  suoi  mezzi ,  ed  in- 
fine la  sua  potenza  di  riprodurre,  son  tutte  doti  cosi 
varie  e  vere,  e  ci  parlano  cosi  dritto  al  cuore, 
che  1'  animo  nostro  è  sempre  trascinato  da  quello  del 
pittore. 

Ma  se  la  grandezza  di  Raffaello  è  oggi  nota  e 
accetta  universalmente,  non  potrebbe  del  pari  am- 
mettersi che  egli  sia  stato  altrettanto  familiare  ai  suoi 
contemporanei. 

Ben  pochi  poterono  vantarsi  di  aver  vedute  tutte 
le  opere  del  pittore:  ed  anzi  il  maggior  numero  dei 
suoi  ammiratori  non  conobbe  forse  più  che  una  delle 
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molte  transizioni  di  maniere,  nelle  quali,  passando  dallo 
stile  umbro  al  toscano  e  quindi  a  quello  cHe  poi  fu  chia- 
mato romano,  il  suo  ingegno  si  manifestò.  Questo 
spiega  la  critica  meschina  che  si  fece  intorno  al  suo 
genio  dai  cultori  dell'  arte  del  tempo  suo,  dei  quali  più 
d"  uno  giunse  ad  attribuirgli  anche  pregi  che  egli  non 
possedeva.  E  se  forse  gelosia  spinse  Benvenuto  Cellini 
a  dire  di  lui  con  disprezzo ,  1'  Albertini  certo  ne  tacque 
per  sola  ignoranza.  Ma  né  questa  ne  quella  può 
militare  per  l'Ariosto,  che  pure  non  si  peritò  di 
posporre  il  nostro  a  Sebastiano  del  Piombo  ed  a  Sabba 
da  Castiglione,  del  quale  ultimo  compiacevasi  ripe- 
tere che  certo  sarebbe  salito  sino  all'apice  dell'arte, 
se  la  morte  non  glielo  avesse  prima  del  tempo  impe- 
dito. Paolo  Giovio,  bensì,  gii  volle  assegnare  il  primo 
posto  dopo  Leonardo  e  Michelangelo,  ed  ammettere 
la  sua  straordinaria  potenza  di  assimilazione  e  la  sin- 
golare sua  facoltà  creativa  :  ma  il  solo  Michiel,  amba- 
sciatore veneziano  alla  Corte  pontifìcia,  giunse  a  dire 
di  lui,  che  sebbene  mortale,  egli  avrebbe  vissuto  im- 
mortale nella  memoria  dei  posteri. 

Però ,  forse  nessuno ,  fra  i  contemporanei,  apprezzò 
Raffaello  più  giustamente  che  i  pittori;  e  non  fu 
il  solo  Vasari  a  chiamare  divina  1'  arte  di  Raffaello. 
Xon  vi  ha  maestro  nella  scuola  umbra  o  fiorentina , 
vissuto  al  principio  del  secolo  decimosesto,  che  non 
ammetta  la  preminenza  dell'Urbinate.  Firenze  era,  a 
quel  tempo,  tutta^-ia  il  principal  centro  di  ogni  ma- 
niera di  coltura;  e  segnatamente  essa  manteneva  lo 
scettro  nelle  arti  del  disegno.  Xondimeno,  cosi  deciso 
ed  universale  era  stato  il  progresso  dell'  arte ,  che , 
mentre  i  pittori  fiorentini  erano  allora  dappertutto  rico- 
nosciuti come  gli  artisti  più  abili  del  mondo ,  non  eravi 
forse  un  solo  Stato  ,  fra  quelli  in  cui  dividevasi  l' Italia , 
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che  non  vantasse  un  qualche  ingegno  degno  di  stare 
a  fronte  degli  artisti  di  Firenze.  Ed  anzi ,  a  chi  avesse 
in  quel  tempo  visitato  B/Oma  e  gli  artisti  fiorentini  che 
ivi  dimoravano,  sarebbe  facilmente  occorso  di  vedere 
che  questi ,  anziché  favori  e  dovizie ,  non  avevano  fatto 
che  acquistarvi  il  posto  che  solo  era  loro  dovuto. 

Ma  r  arte ,  giunta  pure  all'  altezza,  dove'  era  allora, 
trovavasi  tuttavia  capace  di  un  nuovo  impulso.  E  que- 
sto impulso  venne  ,  ed  il  maestro  che  lo  promosse,  com- 
binò e  diede  forma  reale  a  tutti  gli  elementi  ideali  che 
erano  il  prodotto  dei  secoli  precedenti.  Quando  Raf- 
faello giovanissimo  apparve  in  Firenze  per  la  prima 
volta,  fu  ammesso  alla  confraternita  dei  suoi  com- 
pagni d'  arte  come  un  eguale.  Alcuni  anni  più  tardi , 
egli  era  stato  salutato  il  loro  maestro,  ed  accettato 
come  l'uomo  che  dovea  dare  alla  pittura  italiana  la 
sua  ultima  perfezione.  E  il  di  della  sua  morte,  sì  pre- 
matura ,  non  vi  fu  intelligenza  d' uomo  capace  di  mi- 
surare l' altezza  del  suo  genio ,  che  non  piangesse  la 
sua  dipartita  come  quella  del  più  grande  maestro  dei 
tempi  moderni:  né  l' Italia  volle  mostrarsi  tanto  in- 
grata, da  non  riconoscere  che  un  uomo  suo  pari  non 
sarebbesi  forse  più  riveduto,  da  non  riconoscere  che 
l'arte  di  qualsivoglia  paese  non  avrebbe  mai  vantato  un 
capitano  degno  di  star  a  fronte  con  questo,  che  ogni 
artista  del  tempo  adorava. 

Raffaello  nacque  in  una  piccola  città,  e  mori  in 
Roma,  centro  politico  del  mondo,  sotto  il  papato  di 
Leone  X. 

Da  Urbino  a  Roma,  i  poli ,  per  dir  così,  della  sua 
esistenza,  egli  vagò  con  un  solo  manifesto  proposito 
nella  vita,  con  ogni  possa  poi  perseguito  e  giammai 
non  abbandonato  :  quello  di  studiare  ogni  cosa  fatta  dai 
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suoi  antecessori,  e  di  accettare  il  buono  e  di  eliminare 
il  cattivo  fra  i  numerosi  esempi  che  gli  potevano  ca- 
dere sotto  gli  occhi.  Da  Urbino  a  Perugia,  di  qui  a 
Città  di  Castello  ed  a  Siena,  da  Siena  a  Firenze  e  di 
qui  a  Roma:  a  traverso  a  quel  maraviglioso  pellegri- 
naggio, che  fu  per  lui  non  altro  che  un  trionfo,  egli 
studiò  l'una  dopo  l' altra  la  natura,  l' arte  antica  e  quella 
toscana.  E  quando  egli  finalmente  ruppe  i  ceppi  della 
tradizione  umbra,  non  un  solo  degK  artistiche  vissero  in 
quel  tempo,  avrebbe  detto  eh'  egli  aveva  copiato  da  al- 
cuno di  loro;  non  uno,  fuori  forse  di  Michelangelo, 
che  aveva  risolutamente  negato  che  Raffaello  fosse 
il  migliore  ed  il  più  perfetto  di  essi  tutti. 

Visse  soltanto  trentasette  anni:  ma  nella  sua 
breve  vita  egli  segnò  una  rivoluzione  che,  senza  di- 
struggerla, trasformò  l'arte  italiana,  creando  uni. 
scuola  nuova  fondata  sulla  tradizione  antica:  scuola 
che  pure  serbando  pari  riverenza  a  Giotto  ed  a  Ma- 
saccio, al  G-hirlandaio  ed  a  Leonardo,  dava  alfine  uno 
stato  sociale  ai  pittori. 

H  nome  di  Santi ,  che  Raffaello  portò  a  così 
grande  altezza,  era  quello  di  una  più  che  modesta 
famiglia  stabilita  fin  dal  principio  del  XV  secolo 
sulle  colline  del  Ducato  di  Urbino.  Il  viandante  che 
segua  la  strada  maestra,  la  quale  da  Pesaro  mette 
ad  Urbino,  vede  tuttavia  sorgere  Colbordolo.  grigio 
agglomeramento  di  fattorie  e  di  vecchie  muraglie, 
sulle  brune  coste  dei  colli  che  guardano  la  vallata 
della  Foglia.  Questi  colli  sono  già  da  gran  tempo 
spogliati  delle  querele  e  dei  faggi,  di  cui  in  an- 
tico erano  adorni.  Le  loro  alture  brulle  e  scoscese 
mostrano  oggi  assai  più  superfìcie  di  pietre  ignude 
che  di  alberi  frondosi ,  mentre  nelle  parti  più  basse , 
lungo  le  sponde  dei  torrenti  che  bagnano  la  contrada, 
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la  terra  coltivabile  conservasi  anclie  oggi  grassa ,  densa 
e  fertile,  tanto  che  il  contadino  che  conduce  i  buoi 
aggiogati  ad  arare  i  campi,  fra  alberi,  alle  cui  frondi 
si  avvinghia  la  vigna,  è  costretto  a  procedere  lento 
e  con  fatica,  perchè  il  terreno  cede  facilmente  ed  il 
solco  che  vi  si  forma  è  largo  e  profondo. 

Nella  seconda  metà  del  XV  secolo  questa  regione 
era  libera  da  quei  molti  fastidii  che  disturbavano  ogni 
aperta  campagna  situata  sulle  grandi  linee  di  comuni- 
cazione. Ma  anche  prima  di  questo  tempo,  quando  i 
Duchi  di  Urbino  non  avevano  ancora  elevato  il  loro 
Stato  ad  una  condizione  ben  ordinata  e  civile ,  la  terra 
era  frequentemente  infestata  da  vicini  indomiti  e  fe- 
roci: ed  in  una  di  tali  scorrerie  Colbordolo  fu  mano- 
messa e  incendiata  dai  seguaci  di  Sigismondo  Mala- 
ic^ta;  onde  il  bisavolo  di  Raffaello,  Peruzzolo  Sante, 
timoroso  di  nuovi  disastri,  fu  costretto  a  riparare  nella 
più  sicura  Urbino. 

Nei  primi  tempi  dell'  italiano  incivilimento ,  Ur- 
bino può  vantarsi  di  avere  con  sufiiciente  generosità 
sostenuto  e  protetto  le  arti.  Uno  dei  suoi  maggiorenti 
politici  ed  ecclesiastici  invitava  Giotto  a  visitarlo, 
ed  il  grande  maestro  non  tardava  ad  accettare  1'  in- 
vito: ^  i  più  celebri  artisti  delle  arti  sorelle  alla  pit- 
tura ricevevano  commissioni  da  patroni  urbinati,  ed 
i  cronisti  toscani  registrano  con  riverente  cura  le  opere 
dei  pittori  fiamminghi  ed  italiani  che  fiorivano  in  Ur- 
bino. Sarebbe  peraltro  un  errore  il  credere  che  i  Mon- 
tefeltro  o  i  della  Rovere  di  Urbino  fossero  proclivi  a 
proteggere  in  qualunque  modo  le  arti  belle,  mentre 
la  loro  principal  cura  era  quella  di  assoldare  merce- 
narii  per  gli  Stati  più  potenti  della  penisola.  Fu  detto , 

*  Vasari,  Le  Vite  de'  pia  eccellenti  pittori  ecc.,  Firenze,  Le  Mon- 
nier,  voi.  I,  pag.  324. 
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invero,  da  un  amico  di  Raffaello,  Baldassarre  Casti- 
glione, che  il  palazzo  di  Urbino  fosse  il  più  bell'edi- 
fìcio di  tutta  Italia;  dappoiché  esso  a  nessun  altro  la 
cedeva,  vuoi  pei  ricchissimi  fornimenti  o  per  gli  arazzi 
e  il  vasellame  d'argento,  vuoi  per  le  molte  statue,  per 
le  pitture  o  pei  libri.  ^  Queste  lodi ,  però ,  appaiono 
esagerate  non  meno  che  quelle  di  storici  più  recenti, 
che  non  esitarono  di  salutare  Urbino  come  l'Italia  e 
Federigo  II  di  Montefeltro  quale  un  principe  che  ebbe 
influenza  sullo  stile  di  Raffaello.  "  Se  Urbino  ed  il  suo 
palazzo  giustificarono  mai  la  lode  che  il  Castiglione 
ed  i  suoi  successori  gli  concessero,  questo  avvenne 
solo  dopo  che  Raffaello  fu  salito  all'  apice  della  fama; 
e  se  in  altri  argomenti  che  non  i  guerreschi.  Federico 
riuscì  mai  a  sorpassare  i  suoi  vicini,  ciò  fu  solo  quando 
egli  con  molta  saviezza  seppe  scegliere  gli  architetti 
e  gli  scultori  che  costruirono  e  adornarono  il  suo  pa- 
lazzo, o  quando  chiamò  il  libraio  fiorentino  Vespa- 
siano da  Bisticci  ad  arricchire  di  preziosi  manoscritti 
la  sua  biblioteca. 

Per  molte  ragioni  Federigo  dovea  fare  quanto 
fece ,  ne  più  di  quanto  fece.  La  sua  professione  era 
stata  sempre  quella  del  soldato ,  ed  assai  per  tempo 
egli  aveva  acquistato  la  condizione  di  condottiero  di 
uomini  d'  armi  e  di  maestro  nell'  arte  della  guerra.  Ora 
il  palazzo  che  egli  costrusse  era  per  tal  modo  architet- 
tato, da  combinare  i  comodi  e  gli  agi  di  una  ricca  re- 
sidenza principesca  coi  bisogni  di  un'  accademia  di 
milizia;  giacché  a  tanto  già  era  salita  la  sua  fama  di 

*  Il  Cortegiano ,  Padova,  1766,  i)ag.  19. 

^  Sarebbe  facile ,  ma  forse  inutile  cosa,  lo  enumerare  le  opere 
che  questi  artisti  eseguirono  x^erla  Corte  di  Urbino.  Ci  restringiamo 
solo  a  ricordare  che  il  Trattato  di  Prosi^ettiva  di  Piero  della  Fran- 
cesca, che  ora  conservasi  in  Vaticano,  è  uno  dei  manoscritti  che 
appartennero  alla  biblioteca  di  Urbino. 
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abile  condottiero  che  gran  numero  di  giovani  che 
volean  darsi  alle  armi,  venivano  ad  addestrarsi  nelle 
arti  della  milizia  in  Urbino.  Il  palazzo  era  dunque 
una  caserma  a  un  tempo ,  una  scuola  di  equitazione  e  un 
collegio.  Gli  studenti  abitavano  nella  prima;  nella  se- 
conda essi  si  esercitavano  militarmente,  nel  terzo  stu- 
diavano. Le  camere  e  le  sale  non  contenevano  quasi 
punte  statue:  oltre  a  pochi  busti,  di  scultura  altro 
non  v'era  che  i  fregi  sulle  porte  e  le  finestre,  o  sui 
camini  e  sulle  sale  ;  e  di  questi ,  que'  molti  che  tuttavia 
si  conservano,  provano  eloquentemente  la  maestria  de- 
gli artisti  ducali.  Ma  qui  pure  i  soggetti  rappresen- 
tati non  sono  che  illustrazione  dell'  arte  della  guerra. 
Di  pittura  trovavasi  relativamente  poco ,  *  e  a  quel 
poco  era  concesso  piccolo  spazio ,  perchè  il  Duca  disa- 
mava r  aifresco  e  preferiva  la  pittura  a  olio.  Vespa- 
siano narra  che  «  Federico  per  non  trovare  maestri  a 
suo  modo  in  Italia  che  sapessero  colorire  in  tavole  a 
olio,  mandò  fino  in  Fiandra  per  trovare  un  maestro 
solenne  e  lo  fece  venire  ad  Urbino  ;  »  e  questo  maestro 
dipinse  fra  varii  quadri  i  filosofi,  e  poeti,  e  dottori  della 
Chiesa  cosi  greca  come  latina,  fatti  con  uno  maravi- 
glioso  artificio;  e  ritrassevi  la  sua  Signoria  al  natu- 
rale ,  che  non  gli  mancava  nulla  se  non  lo  spirito.  »  " 
La  predilezione  di  Federigo  per  le  opere  fiam- 
minghe data  senza  dubbio  dal  tempo,  in  cui  egli  com- 
però alcune  pitture  di  Giovanni  Van  Eyck ,  nelle  quali 


*  «  Questo  ^9«?a2;2;o....  di  poche  pitture....  è  ornato....  Delle  sta- 
tue parimente  poche  ivi  se  ne  veggono.  «  Baldi,  Descrizione  del 
2)alazzo  ducale  di  Urbino;  Roma,  MDCCXXIV,  pag-.  47  e  65. 

'^  Vespasiano  da  Bisticci ,  Vite  di  uomini  illustri ,  edite  dal  car- 
dinale Mai,  ristampate  nel  1859,  in  Firenze,  dal  Barbèra,  pag.  93-94. 
Questa  provaè  tanto  più  forte,  in  quanto  che  Vespasiano  fu  contem- 
poraneo di  Federigo ,  che  egli  conosceva  di  persona.  Egli  era  nato 
nel  1421 ,  e  mori  in  Firenze  nel  149S. 
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certo  dovè  ammirare  la  fedeltà  del  ritratto  non  meno 
che  la  finitezza  del  pennello,  ed  un  metodo,  di  cui  gli 
Italiani  fino  allora  non  avevano  il  segreto.  Egli  sem- 
brava assai  famigliare  di  tutte  le  forme  artistiche, 
proprie  della  scuola  fiamminga,  ed  era  buon  conosci- 
tore della  maestria  dei  Fiamminghi  nella  tessitura  degli 
arazzi.  E  Vespasiano  narra  che  egli  fece  venire  dalla 
Fiandra  artisti  che  decorarono  di  arazzi  una  delle  sue 
stanze  in  Urbino.  ^ 

La  scoperta  della  pittura  ad  olio,  che  era  stata 
soggetto  di  lunga  contesa  fra  i  letterati  e  gli  artisti 
italiani  fin  dall'anno  1450,  aveva  probabilmente  ri- 
chiamato la  sua  attenzione,  dappoiché  egli  certo  ne 
ebbe  udito  disputare  anche  nella  sua  Urbino.  Vespa- 
siano omette  il  nome  del  celebre  maestro  fiammingo 
che  Federigo  chiamò  al  suo  palazzo;  ma  da  pitture  e 
da  altri  ricordi  tuttavia  esistenti  se  ne  può  argomen- 
tare il  nome,  giacché  da  essi  rilevasi  infatti  che  un  fiam- 
mingo trovavasi  in  Urbino  al  tempo  di  Federigo,  e 
che  Giusto  di  Ghent ,  che  visse  alla  Corte  di  Monte- 
feltro  dopo  il  1464,  fu  dieci  anni  appresso  incaricato 
di  dipingere  la  Comunione  degli  Apostoli,  nella  quale 
il  Duca  e  1"  ambasciatore  veneziano  presso  lo  Scià 
di  Persia,  lo  Zeno,  erano  dipinti. 

La  presenza  di  Giusto  in  Urbino  sembra  peraltro 
eccitasse  qualche  malumore;  e  la  gente  del  palazzo 
protestò  contro  l'invasione  forestiera,  e  chiamò  Paolo 
Uccelli  e  Piero  della  Francesca  a  lavorare  nella  Con- 
fraternita del  Corjms  Christi,  perchè  contendessero  la 
palma  a  Giusto,  e  ne  diminuissero,  col  raffronto  delle 
opere  loro,  la  fama.  Per  un  singoiar  giuoco  della  for- 
tuna la  predella  dell'  Uccelli  che  rappresentava  il  Furto 

'  Vespasiano.  loc.  cif. 
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della  Pisside,  venne  posta  alla  base  della  Comunione 
degli  Apostoli  di  Giusto ,  mentre  Piero  della  France- 
sca ,  che  aveva  accettato  di  dipingere  un  quadro  d' al- 
tare, recedette  dal  suo  contrattò,  o  per  lo  meno, 
negò  di  porre  a  termine  il  dipinto.  Ma  quasi  con  lo 
scopo  di  provare  che  egli  pure  aveva  appreso  il  se- 
greto dell'  arte  fiamminga,  volle  dipingere  a  olio  i  ri- 
tratti di  Federigo  e  di  sua  moglie  Battista  Sforza:  e 
la  sua  opera  fu  stimata  degna  di  un  artista  straordi- 
nario. Il  metodo  di  Piero  non  era  però  interamente  si- 
mile a  quello  dei  Fiamminghi,  perocché  egli  conser- 
vava la  tinta  opalina  propria  dei  pittori  a  tempra.  Onde 
Federigo  rimase  ancora  ligio  a  suoi  pregiudizio 

All'  arrivo  degli  artisti  toscani  in  Urbino ,  Gio- 
vanni Santi  aveva  voluto  ospitarli  con  molta  cortesia, 
anche  per  dimostrare  la  sua  grande  avversione  contro 
gli  stranieri.  E  poiché  Giusto  era  stato  chiamato  dal 
Duca  a  dipingere  il  ritratto  suo  e  quelli  dei  filosofi 
nella  biblioteca  del  palazzo,  il  Santi  sfogò  il  suo  di- 
spetto cantando  le  lodi  dell'  Uccelli ,  di  Piero  della 
Francesca  ed  anche  del  Van  Eyck  e  del  Rogier  Yan 
der  Weyden,  tacendo  intieramente  dei  meriti  di  Giusto. 
Un  solo  italiano  appare  trattato  da  lui  con  pari  corte- 
sia, Francesco  di  Giorgio,  che  pure  ebbe  ingegno  non 
comune  come  pittore,  e  grande  abilità  nelle  arti  sorelle. 

Sebbene  le  decorazioni  della  biblioteca  di  Fede- 
rigo siano  state  distrutte  dopo  il  naufragio  della  for- 
tuna dei  Eovere,pure  alcune  delle  pitture  conservansi 
tuttavia  nel  Louvre,  nel  castello  di  "Windsor  e  nel  pa- 
lazzo Barberini  di  Roma;  e  quel  che  ne  rimane  rivela 
la  mano  di  artista  o  di  artisti  che  seppero  insieme 
combinare  la  precisione  ed  il  verismo  della  scuola  fiam- 
minga con  le  più  nobili  tradizioni  dell'  arte  di  Melozzo 
da  Forlì  e  di  Piero  della  Francesca. 
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Difficile  è  il  dire  se  Giusto  fosse  indotto  a  modifi- 
care alcuna  delle  tradizioni  della  sua  scuola  per  ri- 
spetto alle  tradizioni  italiane.  Certa  cosa  è  che,  nel 
torno  di  tempo  in  cui  i  ritratti  dei  filosofi  e  dei  padri 
della  Chiesa  erano  terminati,  e  sicuramente  dopo  l'as- 
sunzione di  Federigo  al  ducato  nel  1474,  un'  altra  se- 
rie di  pitture  fu  intrapresa  in  una  stanza  del  palazzo 
di  Urbino ,  dove  le  sette  scienze  vennero  rappresentate 
su  troni  in  atto  di  offrire  i  loro  emblemi  ai  varii  mem- 
bri delle  famiglie  Montefeltro  e  Sforza.  Quattro  tavole 
di  questa  serie,  due  delle  quali  trovansi  oggi  nel  Museo 
di  Berlino ,  e  due  altre  nella  Galleria  Nazionale  di  Lon- 
dra, mostrano  tanta  affinità  con  lo  stile  di  Melozzo  da 
Forlì,  che  furono  a  lui  attribuite.  Ma  anche  qui  le  re- 
miniscenze dell'  arte  fiamminga  traspaiono  qua  e  là, 
e  forse  potrebbesi  travedervi  la  mano  di  Giusto,  il 
quale  in  tale  caso  sarebbesi  egli  stesso  adattato  alla 
maniera  di  Piero  della  Francesca,  e  sarebbe  riusci- 
to, sebbene  con  molto  sforzo,  a  produrre  lavori 
che  non  si  potevano  aspettare  dall'  autore  della  Co- 
munione degli  Apostoli.  Ma  il  padre  di  Raffaello, 
malgrado  di  ciò,  e  quantunque  anche  fosse  grande 
ammiratore  di  Melozzo,  ch'egli  conosceva  dalle  sue 
opere  e  di  persona ,  e  poneva  fra  i  più  robusti  ingegni 
artistici  d'Italia,  non  fu  per  questo  meno  severo  nel 
giudicare  Giusto  ;  e  nello  educare  all'  arte  il  figliuolo 
non  volle  inculcargli  né  il  metodo  dell'  Uccelli  né  quello 
di  Piero  della  Francesca.  Egli  non  ebbe  fede  che  nella 
propria  maniera,  nella  quale  preponderavano  le  tra- 
dizioni della  scuola  umbra,  non  senza  reminiscenze  di 
quella  di  Melozzo.  Ma  se  Raffaello  ereditò  dal  padre 
suo  r  arte  della  scuola  umbra,  egli  formò  il  suo  stile 
sotto  r  influsso  del  solo  Perugino,  mentre  da  tutti  co- 
loro che  avevano  lavorato  nel  palazzo  di  Urbino  non 
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apprese  assolutamente  nulla.  Quando,  varii  anni  più 
tardi,  egli  fu  in  Urbino  e  forse  con  riverenza  volse  lo 
sguardo  alle  pareti  dello  studio  ducale ,  trovò  i  ritratti 
dei  filosofi  degni  di  molta  lode;  e  prendendo  penna  e 
calamaio,  li  copiò  in  quel  suo  libro  di  disegni  che  con- 
servasi ora  nell'Accademia  di  Venezia.  Vedremo  fra 
breve  che  a  questo  punto  della  sua  carriera  Raffaello 
era  interamente  sotto  l'influsso  della  scuola  umbra,  a 
cui  suo  padre  apparteneva. 

Quando  nel  XV  secolo  Peruzzolo  Santi  si  accasò 
in  Urbino,  avviò  con  tanta  saviezza  il  governo  della 
sua  famiglia,  che  i  suoi  discendenti  vissero  per  varie 
generazioni  del  frutto  delle  loro  economie.  Con  cura 
paziente,  con  esemplare  perseveranza,  ed  anche  un 
po' con  1' aiuto  della  fortuna,  i  Santi  accumularono, 
col  correre  del  tempo,  denaro  e  terre,  e  comperarono 
la  casa  che  successivamente  pervenne  a  Raffaello  ed  ai 
suoi  parenti. 

Nella  Contrada  del  Monte  presso  la  Piazza  del 
Mercato  vedesi  la  casa  comperata  da  Sante  nel  1464. 
Dei  locali  terreni  Sante  fece  un  magazzino,  e  Grio- 
vanni  Santi  vi  esercitò  1'  arte  del  mercante  di  ogni 
genere,  nonché  quella  dell'  orefice  e  del  pittore.  Sante 
Santi  abitò  questa  casa  fino  alla  sua  morte ,  a'  di 
2  agosto  1482;  dopo  di  che  essa  pervenne  per  diritto 
di  successione  al  figlio.  Ma  la  morte  del  padre  non 
sembra  producesse  alcun  cambiamento  nella  vita  di 
Giovanni  Santi.  Seguendo  il  sistema  patriarcale  della 
famiglia,  figli  e  nipoti  viveano  insieme;  e  Giovanni, 
che  per  lungo  tempo  era  stato  il  buon  marito  di  Ma- 
gia Ciarla,  figlia  di  un  mercante  di  Urbino,  non  aveva 
mai  abbandonato  la  casa  paterna. 

All'  aprirsi  del  testamento  del  Santi  fu  trovato 
che  Giovanni  era  nominato  erede  delle  terre  e  della 
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casa  già  appartenute  al  padre,  che  il  fratello  suo  Bar- 
tolommeo,  allora  prete,  aveva  ricevuto  un  legato  in 
danaro  e  la  proprietà  di  un  campo,  e  le  sorelle  Mar- 
gherita Yagnini  e  Santa  Marini  avevano  ciascuna 
avuto  una  dote.  Santa  ritornò  alla  casa  di  Giovanni 
alla  morte  del  marito,  che  fu  nel  1490.  Il  figlio  di 
Margherita,  Girolamo  Vagnini,  fu  chiamato  a  tener 
cura  della  cappella  fondata  dalla  volontà  di  Raffaello 
nel  Pantheon  di  Roma,  e  Don  Bartolommeo  divenne  il 
tutore  di  Raffaello  dopo  la  morte  di  Giovanni  Santi. 
Il  fratello  e  la  sorella  di  Magia  Ciarla,  Lucia  Zaccagna 
e  Simone  di  Battista,  furono  entrambi  esclusi  dal  te- 
stamento di  Sante.  ^  Negli  anni  successivi  molti  dei 
membri  della  famiglia  di  Sante  vissero  in  comune  nella 
casa  in  Contrada  del  Monte. 

Giovanni  Santi  aveva  appena  eseguito  il  testa- 
mento di  suo  padre,  quando  Federigo,  duca  d'Urbino, 
mori,  lasciando  la  successione  al  figlio  Guidubaldo  an- 
cora infante.  La  morte  di  questo  principe  fu  senza 
dubbio  di  grave  momento  per  lo  Stato;  giacche  quando 
nelle  sue  ore  d'  ozio  Federigo  veniva  ad  intrattenersi 
nel  castello ,  che  egli  aveva  saputo  si  bene  adornare , 
non  usava  spendere  tutto  il  suo  tempo  in  affari  di  Stato, 
nell'  insegnamento,  o  nei  piaceri  della  caccia.  Condot- 
tiere  per  professione,  egli  aveva  acquistato ,  col  correr 
del  tempo,  e  danaro  e  onori.  I  suoi  sudditi,  robusti 
figli  dei  monti,  avevano  appreso  ad  amarlo  come 
l'uomo  che  gli  avrebbe  potuti  condiuTe,  poveri  e  bel- 
licosi com'  erano,  alla  guerra  ed  offrir  loro  occasione, 
sebbene  col  rischio  della  vita,  di  arricchirsi  col  saccheg- 
gio delle  terre  e  città  debellate. 

'  Vedi  i  docTinienti  originali  nell"  Elogio  storico  di  Giovanni 
Santi  del  Pungileone,  Urbino,  1822.  e  nel  ^a2:)/mè7 del Passavant , 
edizione  di  Parigi,  1360,  voi.  I,  pag.  357  e  segg. 
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Egli  stesso,  divenuto  ricco  per  le  molte  vittorie, 
aveva  avuto  il  buon  senso  di  accorgersi  che  i  popoli  non 
sono  mai  così  felici  come  quando  non  sono  aggravati 
da  tasse.  Il  bottino  eh'  egli  portava  a  casa  avevalo  po- 
sto in  grado  di  fondar  chiese  e  monasteri ,  edificare 
palagi,  munire  i  luoghi  forti,  chiuder  parchi  per  la 
conservazione  della  caccia;  e  davagli  altresì  il  potere 
di  esentarsi  dall'  imporre  gravi  balzelli.  Egli  fu  an- 
che moderato  nei  piaceri ,  ed  esente  da  quelle  funeste 
passioni  che  rendevano  corrotti  i  suoi  vicini,  i  Mala- 
testa  di  Rimini  od  i  Bagiioni  di  Perugia.  Per  queste 
e  per  altre  cause  la  sua  popolarità  era  straordinaria.  ^ 
Dovunque  egli  apparisse  in  pubblico,  tutti,  uomini  e 
donne,  inginocchiavansi  al  suo  passaggio ,  e  gridavano  : 
Iddio  vi  salvi;  non  perchè  irragionevole  rispetto  gì' in- 
ducesse ad  inginocchiarglisi  innanzi  come  ad  idolo , 
ma  perchè  era  sinceramente  amato.  Nei  suoi  momenti 
d'  ozio  Federigo  compiacevasi  di  recarsi  alla  piazza  del 
mercato  e  di  visitare  le  botteghe  dei  mercanti.  Egli 
parlava  famigliami  ente  con  quelli  che  conosceva,  e 
gentilmente  con  gli  stranieri.  "  A  pochi  passi  dalla 
strada  che  conduceva  al  mercato ,  era  la  casa  del  Santi , 
che  di  certo  egli  conosceva.  La  sua  simpatia,  però, 
per  Giovanni  Santi,  che  era  non  meno  poeta  che  pit- 
tore, non  deve  essere  stata  grande. 

Imperocché  la  sua  preferenza  per  gli  artisti  stra- 
nieri in  un  tempo,  in  cui  noumeno  valenti  artisti  po- 
tevansi  trovare  in  casa,  non  era  senza  dubbio  ignota 
al  Santi,  il  quale  guardava  con  gelosia  il  favore  che 
il  Duca   dava  a  quegli   intrusi.  ^  Ma  la  sua  persona 

'  Vespasiano,  op.  cit.  pag.  103. 

-  Ibid. ,  pag.  103-104. 

•'  La  prova  di  ciò  è  indiretta ,  ma  non  per  questo  meno  elo- 
quente. Il  Santi  tace  di  G-iusto  di  G-lient  e  dei  tessitori  di  arazzi 
di  Federigo  ;  mentre  di  tutti  gli  artisti  contemporanei  italiani  del 
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e  la  sua  fama  divennero  un  argomento,  sul  quale 
ognuno  si  compiaceva  d'intrattenersi;  ed  il  Santi 
compose  un  giorno  una  Cronaca  rimata  in  lode  della 
sua  ^-ita  e  delle  sue  virtù,  e  sebbene  Federigo,  se  la 
avesse  veduta,  non  a^-rebbe  speso  un  solo  ducato  a 
comperare  quei  versi,  la  sua  indole  però  lo  avrebbe 
indotto  ad  essere  uno  degli  ammiratori  dello  scrittore. 
La  perdita  di  un  principe  di  tal  natura,  che  la- 
sciava il  suo  successore  ancor  bambino,  necessaria- 
mente doveva  far  nascere  nel  popolo  grande  ansietà. 
Ma  la  reggenza,  sotto  cui  fu  posto  Guidubaldo,  non  fu 
di  lunga  durata.  Egli  sollecitò  ed  ottenne  ben  tosto  il 
favor  popolare,  vincolandosi  con  matrimonio  all'il- 
lustre famiglia  dei  Gonzaga ,  e  prestamente  segnalan- 
dosi come  condottiero  di  truppe.  Seguendo  le  tracce 
del  suo  antecessore ,  egli  protesse  1'  arte  nazionale  più 
di  Federigo,  terminò  gli  edifìcii  che  il  padre  aveva 
incominciati,  e  licenziando  i  forastieri,  la  cui  opera 
esclusiva  era  stata  fonte  di  gelosia  per  gli  Urbinati, 
diede  le  maggiori  soddisfazioni  a  quella  classe  dei  suoi 
sudditi  che  campavan  la  vita  con  la  pittura.  ^  Gio- 
vanni Santi  tra  gli  altri  ne  ricavò  non  dubbii  van- 
taggi; poiché,  dopo  il  matrimonio  di  Guidubaldo  con 
Elisabetta  Gonzaga  nel  1489 ,  ottenne  la  protezione  di 
due  famiglie  ducali;  visitò  Mantova;  edalla  sua  morte 
che  avvenne  nel  1-1:94,  ritraeva  dalla  duchessa  di  Ur- 
bino condegno  premio  del  suo  valore.  "  Quando  Raf- 
faello successe  nei  beni  e  nella  professione  del  padre,  la 

suo  temxDO  egli  ci  dà  notizia  nella  sua  Cronaca  Rimata.  Ed  i  suoi 
lavori  artistici  ottennero  maggiore  buon  successo  che  per  lo  in- 
nanzi, quando  questi  stranieri  perdettero  il  patrocinio  di  Federigo. 
'  Vedi  la  nota  precedente. 

-  Tedi  le  prore  di  ciò  nelle  Notizie  e  documenti  per  la  vita  di 
Giovanni  Santi  e  di  Raffaello  Santi  del  Campori.  Modena,  1870, 
pag.  4-5. 
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sorella  di  Guidiibaldo,  G-iovanna  della  Eovere,  gli  con- 
cesse il  suo  patrocinio;  ed  anzi  si  credette  che  nel  tempo 
in  cui  egli  si  trovava  in  congiunture  assai  critiche,  essa 
lo  raccomandasse  al  Capo  dello  Stato  fiorentino.  *  Gui- 
dubaldo  probabilmente  ricordò  che  la  Vita  di  Fede- 
rigo scritta  dal  Santi  gli  era  stata  dedicata,  ed  egli 
pure  protesse  Raffaello  nei  primi  passi  della  sua  car- 
riera, e  devesi  riconoscere  che  parte  del  buon  successo 
che  questi  ottenne  era  dovuto  alla  condotta  del  padre. 
Appena  sposato  con  Magia  Ciarla,  Giovanni 
Santi  aveva  goduto  delle  gioie  e  delle  cure  della  pater- 
nità. Magia  ebbe  dapprima  un  figlio  che  morì  nel  1485. 
ed  una  figliuola  che  mori  nel  1491.  "  Raffaello,  il  solo 
dei  suoi  figli  che  giungesse  all'età  \T.rile,  nacque 
r  anno  1483  nella  vecchia  casa  paterna  di  Urbino  in 
Contrada  del  Monte;  ed  ognun  sa  che  egli  mori  il 
giorno  appunto ,  in  cui  i  suoi  amici  avrebbero  celebrato 
il  suo  trentottesimo  anniversario ,  cioè  il  6  aprile  1520, 
giorno  del  Venerdì  Santo.  '^ 

*  Vedi  appresso. 

*  Vedi  i  documenti  nel  Pungileone  ,  e  nel  Passavant,  oj).  cit. 

^  L'  equivoco  sul  giorno  di  nascita  di  Eaifaello  ebbe  origine 
dalla  confusione  di  una  data  immobile  del  calendario  astronomico 
con  una  festa  mobile  del  calendario  ecclesiastico,  quale  è  il  Venerdì 
Santo.  Il  Vasari,  02).  cit. ,  voi.  Vili ,  pag.  2  dice  :  "  nacque  adunque 
E.  in  Urbino  l' anno  1483  in  Venerdì  Santo  a  ore  tre  di  notte  ;  n  ed 
a  pag.  59  :  «  finì  il  corso  della  sua  vita  il  giorno  medesimo  cbe  nac- 
que. «  L'  epitaffio  del  Bembo  nel  Pantheon  di  Roma  così  si  es^ori- 
me:  «  vix.  anxos  xxxvii  integer  integros,  qvo  die  natvs  est  eo  esse 
DESiiT  vili  iD.  APKiLis  MDXx.  n  Nou  può  ammettersi  che  Raffaello  na- 
scesse e  morisse  nello  stesso  giorno ,  se  si  credesse ,  come  vuole 
il  Vasari ,  che  la  nascita  e  la  morte  siano  avvenute  nel  giorno  del 
Venerdì  Santo,  essendo  questo  una  festa  mobile  che  cadde  nel  1520 
il  6  aprile,  mentre  che  nel  1483  cadde  il  26  od  il  28  marzo,  secondochè 
si  seguano  le  tavole  astronomiche  od  il  calendario  giuliano.  Nel 
manoscritto  Chigiano,  pubblicato  da  Gr.  Cugnoni,  Roma,  1831,  p.  30, 
trovansi  queste  parole  che  troncano  la  controversia:  «  Verum  non 
admodum  felici  eventu  cessit  id  Raphaeli,  frequentius  enim, 
quam  par  erat  venere   (feruntj   illuni   uteiitem,   obiisse    constat 


NASCITA  DI  RAFFAELLO.  17 

Magia  da  se  stessa  allevò  il  bambino,  non  perchè 
in  quel  tempo  fosse  consuetudine  che  tutte  le  madri 
compiessero  tale  dovere;  ma  «  perchè  sapeva  Giovanni 
quanto  importi  allevare  i  figliuoli,  non  con  il  latte 
delle  balie,  ma  delle  proprie  madri....  »  E  Giovanni 
volle  «  che  la  propria  madre  lo  allattasse,  e  che  piuttosto 
ne' teneri  anni  apparasse  in  casa  i  costumi  paterni, 
che  per  le  case  de' villani  e  plebei  uomini,  men 
gentili  o  rozzi  costumi  e  creanze.  »  ^ 

Cosi  il  fanciullo  passò  la  sua  infanzia,  ora  impa- 
rando a  leggere,  ora  giuocando  alla  porta  di  casa  o 
sulla  piazza  del  mercato.  Trovavasi  in  quotidiano  con- 
tatto con  gli  utensili  del  padre,  e  ne  osservava  i  lavori, 
quando  il  pittore  stava  dinanzi  al  suo  cavalletto:  lo 
vedeva  inviar  fuori  di  casa  quei  leziosi,  ma  caratteri- 
stici quadri  d'altare  della  scuola  umbra,  ch'erano  og- 
getto d'  ammirazione  pei  suoi  patroni  ;  e  nei  quali  era 
ritratta  ora  la  maestà  della  Vergine  e  del  Bambino ,  e 
l' ammirazione  di  umili  Santi,  ora  la  pensosa  devozione 
di  laici  e  di  religiosi  inginocchiati  ai  piedi  della 
Vergine. 

Egli  fu  testimone  della  morte  dei  suoi  fratelli, 
sebbene  la  sua  intelligenza  puerile  ne  lo  rendesse  ap- 
pena consapevole,  e  delle  feste  pel  matrimonio  di  Gui- 
dubaldo  nel  1489  che  dovettero  eccitare  più  vivamente 
la  sua  curiosità;  e,  comunque,  il  suo  cuore  di  fanciullo 
fu  certo  profondamente  colpito  dalla  morte  della  ma- 
dre, che  full  7  ottobre  del  1491.  '  Egli  può  essere  stato 
anche  inconsapevole  testimone  del  secondo  matrimonio 
di  suo  padre,  avvenuto  poco  dopo  la  morte  di  Magia 

anno  IVIDXX  f7ie  VI  Ajprilis ,  eadem  qua  natus  erat  septem  supra 
triginta  ante  annos.  n 

'  Vasari,  op.  cit.,  voi.  Vili,  pag.  2. 

^  Pungileone,  Elogio  storico  di  Baffaello  Santi ^  Urbino,  1829, 
pag.  3. 

Raefaello.  —  Voi.  I.  2 
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Ciarla,  con  la  figlia  d'un  orefice,  per  nome  Bernardina 
Parte,  che  era  allora  giovanissima,  ed  avrebbe  appena 
potuto  comprendere  i  doveri  di  madre.  È  facile  il  cre- 
dere ,  ma  non  v'  ha  alcuna  prova  che  e'  induca  ad 
affermarlo,  che  Bernardina  Parte  sentisse  la  gelosia 
d'  una  matrigna ,  e  da  matrigna  si  comportasse. 

Il  matrimonio  avvenne  sei  mesi  dopo  la  morte  di 
Magia  Ciarla,  ma  ella  non  diede  subito  figli  al  ma- 
rito, e  non  è  improbabile  che,  nei  primi  tempi  col 
secondarne  l' affetto  per  Raffaello ,  essa  abbia  avuto 
qualche  ascendente  sull'infanzia  di  quest'ultimo.  Ad 
ogni  modo  questo  affetto  non  durò  lungamente  per 
le  contese,  alle  quali  die  luogo  una  disputata  succes- 
sione, che  fu  cagione  di  gravi  dissapori  in  famiglia. 

Frattanto  la  vita  degli  abitanti  della  casa  del  pit- 
tore continuava  ad  essere,  secondo  ogni  apparenza, 
agiata  e  sicura.  Il  Santi  aveva  più  frequenti  commis- 
sioni che  per  lo  innanzi ,  e  nella  sua  bottega  il  lavoro 
ferveva. 

La  duchessa  d'  Urbino  gli  aveva  fatto  1'  onore  di 
posare  davanti  a  lui  per  un  suo  ritratto.  Ella  fu  sod- 
disfatta della  sua  valentia ,  e  lo  mandò  a  Mantova  per 
fare  il  ritratto  di  Lodovico  Gonzaga.  ^  Ma  nell'  estate 
del  1494  il  Santi  ammalò,  e  sentendo  prossima  la  sua 
fine,  si  fé' venire  un  notaio  e  gli  dettò  il  suo  testa- 
mento, nel  quale  provvide  a  tutti  membri  della  fami- 
glia. Lasciò  a  Bernardina  la  dote,  gli  abiti,  ed  una 
parte  della  casa ,  purché  restasse  vedova.  E  poiché  ella 
era  incinta  volle  provvedere  alla  sorte  del  figlio  o  dei 
figli  nascituri,  determinando  una  dote  di  fiorini  150  a 
testa  per  le  femmine  e,  nell'eguale  supposizione, per  i 
maschi  una  parte  dei  suoi  beni.  Lasciò  a  sua  sorella 

'  -Campori,  Notizie  di  Giovanni  Santi  e  di  Raffaello  Santi,  Mo- 
dena, 1870,  pag.  4-5. 
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Santa  pensione  ed  alloggio,  vita  naturai  durante, 
nell'  abitazione  della  famiglia,  e  più  alcuni  legati  ad 
altri  parenti.  Divise  il  rimanente  della  sua  proprietà 
in  parti  uguali  tra  il  fratello  Don  Bartolommeo,  ed 
il  suo  primo  figliuolo  Raffaello.  Don  Bartolommeo 
fu  designato  per  tutore  dei  fanciulli,  e  Pietro  Parte 
come  esecutore  del  testamento.  Una  delle  clausole  di 
questo  dichiara  che  Bernardina  YÌxrd  ed  abiterà  nella 
Contrada  del  Monte  «  con  gii  altri  eredi  menzionati 
nel  testamento.  »  ^  Ciò  tende  a  provare  che  Raffaello 
alla  morte  del  padre  trovavasi  in  Urbino;  e  mostra 
che  il  Vasari  dicendo  che  Raffaello  fosse  andato  a 
studiare  dal  Perugino,  mentre  Giovanni  era  ancor  vi- 
vo, ha  affermato  cosa  non  esatta.  " 

Il  testamento  del  Santi  fu  rogato  il  26  di  luglio. 
Egli  morì  il  1°  di  agosto  del  1494,'^  lasciando  Raf- 
faello erede  di  un  fondo  sotto  la  tutela  dello  zio  e  fu- 
turo erede  dei  beni  dell'  avolo  Ciarla.  * 

Istruito  da  un  uomo  che  sapeva  di  lettere,  Raf- 
faello apprese  a  leggere  ed  a  scrivere ,  mentre  imparava 
gli  elementi  della  pittura  sotto  la  guida  del  padre ,  al- 
ternando cosi  nei  suoi  primi   anni  gli  studii  letterarii 

'  Il  testamento  è  riportato  dal  Passavant  nel  suo  Raiìhael. 
Paris,  1860,  voi.  I,  pag.  361-362. 

-  Vasari,  op.  cif.,  voi.  YIII ,  pag.  2-3. 

^  Un  secondo  testamento ,  in  data  del  27  luglio  1194 ,  fu  stam- 
pato nel  commentario  al  Vasari ,  voi.  IV ,  pag.  396.  Contiene  codi- 
cilli del  29  luglio,  sotto  i  quali  si  legge:  Die  1  raensis  Aufiustl  de- 
i-essit  cUctiis  testator.  Questo  testamento  fu  poscia  annullato  dal 
tribunale  competente. 

^  Il  testamento  di  Battista  quondam  Xicolai  Ciarla,  in  data 
d'  Urbino ,  8  agosto  1191  ,  lega  a  Raffaello ,  figlio  di  Magia ,  la 
somma  di  150  fiorini.  Quello  di  Camilla  ,  moglie  di  Battista,  in  data 
dell'8  ottobre  lascia  a  Eaffaello  una  somma  nominale  di  10  ^bonone- 
nos.  r>  Pungileone,  Elorjio  storico  di  Raffaello  Santi,  Urbino,  1829, 
nota  alla  pag.  12.  Vedi  anche  Passavant,  oj^.  ci7.,  voi.  I,pag.  41-12 
e  361-363,  e  Pungileone,  Elogio  storico  di  Giovanni  Santi,  Ur- 
bino ,  18-22 ,  pag.  136. 
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colla  preparazione  di  colori  e  col  maneggio  della  penna 
per  disegnare  e  del  pennello.  E  cosi,  come  diciannove 
anni  innanzi  alla  morte  del  Santi,  Fra  Bartolommeo 
aveva  cominciato  i  suoi  studii  frequentando  nell'  età  di 
otto  anni  la  bottega  di  Piero  di  Cosimo  ;  anche  Raf- 
faello può  essersi  occupato  circa  la  medesima  età, 
nella  bottega  del  padre.  Non  è  però  possibile  che 
egli  abbia  potuto  fare  grandi  progressi  oltre  i  primi 
elementi  in  quel  breve  spazio  di  tempo  che  corse 
dalla  sua  prima  iniziazione  alla  morte  del  padre. 
Ma  in  quel  corto  periodo  egli  ricevette  tali  impres- 
sioni, che  molto  tempo  dovè  trascorrere  prima  che 
potesse  sottrarsi  alla  loro  influenza:  ed  è  anzi  note- 
vole osservare  come  anche  fino  al  principio  del  XVI  se- 
colo la  sua  mente  fosse  piena  delle  forme  caratteri- 
stiche che  egli  aveva  ereditate  dal  padre. 

Se  durante  l' infanzia  di  Raffaello ,  il  Santi  era  ri- 
masto colpito  al  vedere  il  suo  bambino  addormentato 
sul  seno  materno ,  ed  aveva  dipinto  il  gruppo  sul  muro 
della  sua  casa,  *  anche  più  agevolmente  si  comprende 
che  egli  con  amore  ritraesse  le  fattezze  di  Raffaello  ne- 
gli angeli  della  Risurrezione  di  Cagli.  Una  delle  più 
leggiadre  leggende  che  corrono  sulla  giovinezza  di  Raf- 
faello racconta  di  questo  suo  \'iaggio  a  Cagli,  dove 
dicesi  si  recasse,  giovanissimo  ancora,  a  concorrere 
con  r  opera  sua  alla  maggior  perfezione  di  uno  dei 
più  maturi  lavori  di  suo  padre.  "  Può  darsi  infatti  che 
il  fanciullo  dopo  la  morte  del  Santi  abbia  visitato  quel 
luogo  a  lui  sacro  per  le  memorie  del  padre,  e  che  le 
reminiscenze  che    dipoi   apparvero  nelle  sue  composi- 


*  Vedi  su  questo  argomento  la  Storia  della  Pittura  in  Ita- 
lia, dei  signori  Crowe  e  Cavalcasene,  voi.  II,  pag-.  594.  La  pit- 
tura fu  per  lungo  tempo  attribuita  a  Raffaello  stesso. 

^  Ibid,  voi.  II,  pag.  585. 
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zioni,  possano  datare  dal  periodo  di  questi  viaggi:  poi- 
ché non  pnò  in  modo  alcuno  dubitarsi  che  la  Risur- 
rezione del  Vaticano  non  conservi  alcune,  benché 
lontane,  reminiscenze  del  dipinto  di  Cagli. 

Tra  i  numerosi  dipinti  che  il  Santi  lasciò  nelle 
chiese  dell'Umbria,  quello  di  Gradara  contiene  il 
germe  di  uno  dei  più  graziosi  pensieri  che  più  tardi 
Raffaello  seppe  splendidamente  fermare  sulla  tela.  Il 
Bambino  Gesù,  sui  ginocchi  della  Vergine,  tiene  stretto 
un  uccello  con  la  mano,  mentre  impartisce  la  benedi- 
zione. Questo  contrasto,  che  al  Perugino  era  intiera- 
mente straniero,  é  famigliare  a  Raffaello ,  come  appare 
dal  suo  dipinto  giovanile  della  Vergine  del  Fringuello 
del  Museo  di  Berlino  ed  in  quello  posteriore  della  Ma- 
donna del  Cardellino.  Né  basta:  perché  la  Vergine  del 
Fringuello  nel  modo  in  cui  il  gruppo  é  formato,  e  nei 
movimenti  del  Salvatore,  ricorda  la  Vergine  del  Ga- 
rofano nella  chiesa  dell'  ospedale  di  Fano. 

Ma  la  leggiadria  di  Raffaello  più  che  in  altra  cosa 
spicca  nella  Madonna  di  casa  Tempi,  a  Monaco,  dove 
il  piacere  che  la  madre  prova  nello  stringere  la  guan- 
cia del  figlio  alla  sua,  è  nobilmente  e  mirabilmente 
espresso  sul  volto  di  entrambi.  E  mentre  invano  cer- 
cherebbesi  simile  espressione  di  affetto  materno  nelle 
opere  del  Perugino,  il  quadro  d'altare  Mattarozzi, 
che  oggi  adorna  la  galleria  di  Berlino,  sta  a  provare 
che  il  Santi,  sebbene  in  maniera  rozza  e  semplice,  volle 
tentare  di  esprimere  questo  medesimo  pensiero  prima 
del  figlio. 

n  bambino  addormentato  nella  Madonna  del  Santi, 
che  trovasi  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra,  ed  il 
bambino  addormentato  dipinto  sul  muro  della  casa  del 
Santi  ad  Urbino,  sono  predecessori  naturali  di  quelli 
cherendon  cosi  pieno  di  grazie  il  quadro  della  Madonna, 
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di  cui  un  esemplare  trovasi  in  casa  Brocca  a  Milano . 
o  della  Vergine  del  Diadema  turchino  del  Louvre. 
Un  altro  Bambino  Gesù  del  Santi  a  Montefìorentino 
nella  cappella  Olivieri  ci  ricorda  il  Salvatore  di  Raf- 
faello della  tavola  d'  altare  degli  Ansidei  a  Blenheim , 
mentre  la  figura  di  Maria  risomiglia  nella  forma  e 
nell'  espressione  la  leggiadra  Madonna  Connestabile. 

Non  è  però  a  credere  che  Raffaello,  ispirandosi 
a  queste  pitture  del  padre ,  mirasse  a  copiare  la  com- 
posizione od  i  contorni  delle  figure ,  bensì  a  ravvivare 
di  fresca  vita  le  stesse  forme,  riuscendo  a  presentarle 
sotto  forma  nuova  e  trasfigurata.  Ad  ogni  modo  appare 
manifesto  che  Raffaello  mostrava  più  viva  reminiscenza 
dello  stile  paterno  nelle  opere  da  lui  dipinte ,  nel  tempo 
che  i  quadri  del  padre  cadevangli  più  frequentemente 
.'.otto  gli  occhi ,  ed  erano  per  lui  oggetto  di  studio.  Così 
il  quadro  d'  altare  della  famiglia  Buffi  ad  Urbino  gli 
rimase  tanto  tenacemente  scolpito  nella  mente  che  la- 
sciato lo  studio  del  Perugino,  e  muovendo  i  primi 
passi  sulla  sua  via,  durante  la  sua  dimora  a  Città  di 
Castello,  egli  lo  aveva  ancora  presente.  E  sebbene  la 
sua  maniera  molto  risentisse  di  quella  del  Perugino 
nel  tempo  che  intraprese  a  dipingere  le  tele  di  che 
adornò  la  capitale  dei  Vitelli,  le  reminiscenze  nondi- 
meno dello  stile  paterno  sono  evidenti  anche  in  quelle, 
quando  si  ponga  mente  al  tipo  del  Padre  Eterno  nella 
Creazione  d' Eva  che  Raffaello  riprodusse.  Scorgesi 
identica  la  \àgorosa  forma  della  persona,  identica  la 
fronte  ampia,  identiche  le  linee  delle  fattezze;  sennon- 
ché nel  dipinto  eli  Raffaello  tali  segni  caratteristici 
sono  affinati  dalla  perfezione  dell'  artista  per  quella 
potenza  di  assimilazione  che,  come  i  suoi  contempo- 
ranei riconobbero,  è,  tra  tutte  le  altre,  dote  caratte- 
ristica del  grande  Urbinate. 
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Né  questo  è  il  solo  esempio,  poiché  anche  altrove, 
e  specialmente  in  molti  quadri  d'  altare  dipinti  dal- 
l'Urbinate  in  età  più  matura,  osservansi  simili  figure 
d' angioli.  Perfino  nel  tempo  della  Incoronazione  della 
Vergine  del  Vaticano ,  quando  Raffaello  era  cosi  imbe- 
vuto dei  principi!  del  Perugino  e  del  Pinturicchio ,  da 
ingannar  quasi  gli  artisti  del  suo  tempo,  noi  troviamo 
i  tipi  del  Santi,  mescolati  con  quelli  di  Melozzo  e  di 
Fiorenzo  di  Perugia,  in  mirabili  figure  di  serafini, le  cui 
teste  sono  contornate  di  bei  riccioli.  E  più  tardi  ancora, 
quando  la  Madonna  Votiva  di  Sant'  Antonio  a  Peru- 
gia manifestava  lo  studio  che  Raffaello  aveva  consacrato 
al  più  grande  degli  artisti  Fiorentini ,  ed  aveva  appreso 
già  qualche  cosa  da  Leonardo  e  da  Baccio  della  Porta  ; 
in  quel  tempo  appunto  che  egli  esitava  ancora  tra 
i  confini  dello  stile  umbro  e  di  quello  fiorentino, 
aveva  tuttavia  presenti  le  figure  che  aveva  vedute  nella 
Maestà  di  San  Girolamo  di  Pesaro,^  nel  Martirio 
di  San  Sebastiano  di  Urbino,  e  nella  Risurrezione 
di  Cagli.  Il  sentiménto  del  Santi,  squisito  nella  sua 
essenza,  quantunque  nella  forma  e  nel  colorito  rozzo 
ed  imperfetto,  traboccava  ad  esuberanza  dalla  mano  di 
Raffaello,  che  sapeva  combinare  con  felice  arte  i 
concetti  del  padre  ed  il  colorito  e  la  valentia  tecnica 
del  Perugino. 

Non  é  dunque  mero  accidente  se  1'  arte  del  Santi 
sia  cosi  passata  nel  figlio.  Tenendo  però  conto  e  della 
giovinezza  dell'uno  e  della  morte  immatura  dell'altro, 
non  è  inverosimile  il  supporre,  che  la  pietà  filiale  ab- 
bia indotto  il  giovane  a  fare  un  pellegrinaggio  agli 
altari  ornati  dalle  opere  del  padre,  o  per  lo  meno  che 
egli  abbia  ereditato  quei  disegni  e  schizzi  che  il  Santi 

'  Trovasi  ora  nel  Museo  Laterano. 
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aveva  raccolti  e  conservati,  e  abbiane  fatto  oggetto 
di  suoi  studii.  Il  Vasari  errò  certamente  scrivendo  che 
il  Santi  portasse  Raffaello  a  Perugia  e  lo  mettesse 
nella  bottega  di  Pietro  Vannucchi;  *  e  si  apponeva 
invece  al  vero,  quando  disse  che  il  primo  maestro  di 
Raffaello  era  stato  suo  padre.  La  crisalide  natural- 
mente riproduce  la  forma  della  genitrice  farfalla.  ' 

Poco  tempo  dopo  la  morte  di  Giovanni  Santi, 
sua  moglie  diede  alla  luce  una  bambina,  che  ebbe 
nome  Elisabetta,  e  fu  portata  al  fonte  battesimale 
dalla  Duchessa  di  Urbino.  ^  Raffaello,  sembra,  conti- 
nuò ad  abitare  la  casa  paterna  in  Contrada  del 
Monte.  Egli  fu  tenuto  coerede  nelle  sostanze  del  geni- 
tore insieme  con  la  fanciulla  Elisabetta,  e  sotto  la 
tutela  dello  zio  Don  Bartolammeo,  il  quale  mal  si 
acconciava  all'idea  di  pagare  la  dote  alla  neonata. 
Ne  andò  molto  che  costui,  o  fosse  la  sua  natura  que- 

•  Vasari,  ojj.  cit. ,  voi.  Vili ,  pag.  2-3. 

^  Se  noi  ci  avventurassimo  a  riconoscere  l'autenticità  di  alcuni 
disegni  che  i  collettori  assegnano  a  Raffaello ,  lo  faremmo  soltanto 
perchè  essi  presentano  la  forma  del  Santi  combinata  con  un'  aria 
della  gentilezza  e  della  delicatezza  propria  del  figlio.  Raffaello  può 
aver  copiato  un  disegno  di  suo  padre  nell'  Angelo  che  prega  ad  ali 
spiegate  e  poggia  sur  una  nube ,  attribuito  a  lui  e  conservato  nel 
G-abinetto  di  Stampe  a  Berlino.  Qualche  altra  idea  del  suo  stile 
potrebbesi  anche  trovare  in  due  piccoli  tondi  della  medesima  col- 
lezione, rappresentanti  la  Vergine  e  San  Pietro  in  mezze  figure 
(m.  0.8  di  diametro).  La  Vergine  porta  un  mantello;  il  capo  e  il 
collo  è  coperto  da  un  panno ,  secondo  1'  usanza  delle  monache  , 
tiene  alzata  la  destra  e  colla  sinistra  raccoglie  l'abito.  La  persona 
è  rivolta  alla  destra ,  e  la  faccia  volta  in  alto  vedesi  di  tre  j)unti 
attorniata  dall'  aureola.  San  Pietro,  veduto  di  faccia,  tiene  un  li- 
bro e  le  chiavi  nelle  mani ,  e  gli  occhi  ha  rivolti  in  giù.  Ammes- 
sane l'autenticità,  questi  disegni  non  potrebbero  in  ogni  caso 
che  appartenere  ad  un  tempo  posteriore  alla  partenza  di  Raf- 
faello da  Urbino. 

^  La  data  deUa  nascita  di  questa  bambina  non  è  esattamente 
accertata.  Essa  è  ricordata  come  vivente  in  due  documenti, 
l'uno  del  1495,  l'altro  del  3  giugno  1499.  Passavant,  Raphael, 
voi.  I ,  pag.  365. 
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rimoniosa  ed  egoista,  o  fosse  che  andava  cercando 
mille  e  mille  pretesti  per  non  pagare  le  spese  della 
educazione  artistica  del  nipote,  che  ora  apprendeva  la 
pittura  nella  bottega  di  un  estraneo,  venne  in  aperta 
inimicizia  con  la  vedova  del  fratello  suo;  ed  al  piccolo 
Raffaello  sarà  ben  succeduto  di  dovere  aiTossire  al- 
l'udir  lo  zio  muovere  contesa,  in  proprio  nome  ed  in 
nome  del  suo  pupillo,  per  appropriarsi  contro  la  legge 
il  patrimonio  lasciato  da  Giovanni  Santi.  Non  valse  a 
costui  la  sentenza  del  tribunale  che  nel  1495  obbli- 
gavalo  a  pagare  a  Bernardina  Santi  la  sua  dote  ed  il 
suo  vestiario ,  non  gli  valse  l' intimazione  di  un'  altra 
sentenza,  promulgata  nello  stesso  anno,  che  lo  chia- 
mava a  provvedere  al  mantenimento  della  nipote  e  della 
cognata  :  egK  tentò  ancora  ogni  mezzo  che  fosse  in  suo 
potere,  per  sottrarsi  all' adempimento  de"  suoi  obbli- 
ghi. Per  mesi  ed  anni  egli  fu  quindi  cagione  di 
aff'anni  per  tutta  la  famiglia  del  Santi.  Bernardina 
propose,  nel  1497,  un  arbitrato  per  determinare  la 
somma,  cui  aveva  diritto  per  il  proprio  sostentamento,. 
e  la  Corte  arcivescovile  di  Urbino  pronunciò  nella  con- 
troversia, condannando  Bartólommeo  alle  spese  del 
giudizio.  !Ma  due  anni  corsero  ancora  fra  le  formalità 
di  tribunali,  prima  che  Bernardina  riuscisse  ad  otte- 
nere i  ventisei  fiorini  annuali,  che  eranle  stati  asse- 
gnati nel  testamento,  tanto  che  durante  questi  indugi 
essa  fu  costretta  a  ricoverarsi  nella  casa  materna:  e 
solo  quando  nel  maggio  dell"  anno  1500  Bartólommeo 
e  il  minorenne  Raffaello  ricevettero  l'ordine  perentorio 
per  la  somministrazione  degli  alimenti,  la  lite  ebbe  fine.  ^ 

'  La  data  del  5  giugno  1499  e  13  maggio  1500  è  determinata 
nel  Jahrhucli  der  Koniglich  Preusslsclien  Kunstsamralungen ,  1882, 
P.  n.  Ma  altre  anteriori  trovansi  nel  Passavant ,  voi.  I,  pa- 
gine 364-66. 
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Della  vita  che  Raffaello  condusse  in  Urbino 
durante  le  questioni  di  famiglia,  non  rimangono 
notizie  dirette ,  e  noi  possiamo  soltanto  argomentarle. 
Il  tuono  freddo ,  col  quale  egli  scrive ,  qualche  tempo 
dopo,  a  suo  zio  Bartolommeo;  i  termini  affettuosi  con 
cui  si  volge  al  cugino  Simone  Ciarla,  e  quel  tenero 
«  carissimo  quanto  padre  »  che  egli  scrive  prima,  e  poi 
cancella  da  una  delle  lettere  che  allo  zio  dirigeva,  ci 
conducono  a  credere  che,  nel  tempo  in  cui  egli  visse 
in  Urbino,  non  serbasse  un  grande  affetto  pel  suo 
tutore.  Del  resto,  le  memorie  di  questo  periodo  sono 
cosi  scarse  ed  incompiute,  che  sarebbe  malagevole  per 
noi  il  determinare  una  qualsiasi  circostanza;  perocché 
esse  non  ci  danno  alcun  lume  intorno  alla  vita  di  Raf- 
faello in  Urbino  od  in  Perugia  ;  o  tutt'  al  più  ci  assi- 
curano che,  nel  tempo  in  cui  uscì  l'ultima  sentenza 
della  lunga  controversia  che  terminava  con  la  vittoria 
della  vedova  del  Santi,  Raffaello  era  assente  dalla  sua 
città  natia.  ^  La  storia  della  giovinezza  di  Raffaello 
dall'anno  1494  al  1504  è  assolutamente  ignota  a  noi, 
se  da  prove  dirette  vogliamo  ritrarla  ;  ma  non  è  forse 
impossibile  indirettamente  argomentarla.il  Vasari  errò, 
ciò  è  ormai  universalmente  ammesso ,  quando  volle 
affermare  che  Raffaello  fu  al  Perugino  presentato  da 
Giovanni  Santi ,  inducendo  questo  fatto  dalla  maniera 
propria  di  Raffaello  nel  1504,  quando  sembravagli 
già  palese  l' influenza  del  Perugino  su  lui.  Le  opinioni 
sono  molto  diverse  intorno  alla  determinazione  del 
tempo  nel  quale  questa  influenza  ebbe  principio.  Alcuni 
congetturarono  da  ciò ,  che  Raffaello  venisse  prima  in 
Perugia;  altri  invece  sostennero  che  egli  rimanesse 
ancora  in  quel  tempo  sotto  la  direzione  di  maestri  ur- 

'  Vedi  il  documento  del  13  maggio  1500,  nel    Jalirhuch  der 
Kgl.  Freussischen  Kimstsammlungen ,  loc.  cif. 
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binati.  Noi  pertanto  ci  proponiamo  di  dimostrare  come 
verità  provate  questi  due  fatti  :  che  il  pittore  lasciò  la 
casa  paterna,  quando  ancora  era  fanciullo,  e  che  egli 
cominciò  ad  aver  lezioni  dal  Perugino  non  più  tardi 
del  1-195. 

Era,  fino  a  poco  tempo  addietro,  comune  opinione, 
che  non  mancava  di  certa  apparenza  di  verità,  che  il 
Perugino,  dall'anno  1492  al  1498,  vivesse  esclusiva- 
mente in  Firenze.  *  Era  bensì  noto  che  egli  assenta- 
vasi  spesso  da  Firenze;  ma  fu  detto  che,  poiché  aveva 
nella  capitale  di  Toscana  la  sua  bottega  di  pittore , 
quella  era,  per  così  dire,  il  suo  quartier  generale.  Ciò 
manifestamente  è  un  errore,  assicurandoci  le  memo- 
rie del  tempo  che  il  Perugino  aveva  simultaneamente 
casa  a  Perugia  ed  a  Firenze,  ma  che  egli,  frali  1495  ed 
il  1500,  più  specialmente  dimorava  in  Perugia.  Se  per- 
tanto innanzi  al  1492  i  cambiamenti  di  residenza  del 
Perugino  erano  stati  assai  frequenti,  tali  furono 
del  pari,  se  non  più  ancora,  quell'anno.  Egli  trova- 
vasi  in  Roma  alla  morte  di  papa  Innocenzo  Vili  : 
trovavasi  in  Firenze  poco  dopo  a  corteggiarvi  la  figlia 
di  uno  scultore  di  buona  fama,  che  egli  impalmò  nel- 
l'autunno del  1493.  "  Dopo  questo  per  lui  capitale 
avvenimento,  egli  terminò  una  serie  di  opere  di 
grande  rilievo ,  fra  cui  primeggia  la  Crocifissione  di 
Santa  Maria  Maddalena  dei  Pazzi.  ^  Ma  prima  che  egli 

^  Vedi  la  nostra  Storia  della  Pittura  in  Italia,  voi.  Ili,  Vita 
del  Perugino. 

-  La  celebrazione  del  matrimonio  ebbe  luogo  in  Fiesole  a'  di 
1  settembre  1493.  W.  Braghirolli  nel  Giornale  di  Erudizione  To- 
scana, Perugia  1873.  Voi.  II,  pag.  73  e  143;  nonché  il  Vasari, 
edito  dal  Sansoni ,  voi.  Ili ,  pag.  611. 

■Gli  affreschi  di  questo  convento  di  Firenze  furono  principiati 
nel  1492 ,  e  condotti  a  termine  addi  20  aprile  1496.  Vedi  Ulderico 
Medici,  DelV  antica  Chiesa  dei  Cistercensi ,  oggi  Santa  Maria  Madda- 
lena dei  Pazzi ,  Firenze ,  1880 ,  pag.  33  e  34. 
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avesse  posto  fine  a  queste  importanti  pitture,  decise 
di  trasferire  la  sua  casa  da  Firenze  a  Perugia,  dove 
noi  lo  troviamo  occupatissimo  nei  primi  mesi  del  1495. 

Addi  8  marzo  di  questo  anno  egli  fu  chiamato 
dai  Priori  di  Perugia  a  dipingere  un  quadro  d'altare, 
per  il  quale  furongli  concessi  sei  mesi  di  tempo. 

Addi  8  marzo  parimente  di  quest'  anno  egli  fir- 
mava un  secondo  contratto  per  dipingere  dentro  due 
anni  un'  Ascensione  pel  San  Pietro  dei  Benedet- 
tini di  Perugia.  ^ 

Nel  gennaio  del  1496  il  Perugino  era  occupato 
in  quest'  ultimo  lavoro ,  quando  ricevè  una  visita  degli 
Uditori  del  Cambio ,  che  l' invitarono  ad  assumere  la 
decorazione  della  loro  sala.  Lusingato  da  tale  invito, 
ii  pittore  accettò  l' incarico  offertogli  con  le  seguenti 
condizioni:  che  gli  sarebbe  concesso  di  finir  prima 
l'Ascensione;  che  egli  avrebbe  facoltà  di  visitar  Ve- 
nezia, Fano  e  Firenze.  "  Convinti  della  importanza  di 
assicurarsi  i  servigi  di  un  così  grande  pittore,  i  cui  ca- 
polavori adornavano  la  Cappella  Sistina,  gli  Uditori 
accettarono  la  condizione  del  congedo  e  strinsero  il 
contratto.  ^ 

Il  6  aprile  1496 ,  il  Perugino  trovavasi  a  Firenze 
per  consegnare  gli  affreschi  di  Santa  Maria  de'  Pazzi 
ai  Cistercensi,  che  l'avevano  incaricato  di  tale  com- 


'  Perugia ,  San  Pietro  dei  Benedettini.  La  pittura  trovasi  ora 
nel  Museo  di  Lione.  Il  contratto  dell'  8  marzo  1495  ch.e  trovasi  stam- 
pato nella  Vita  di  P.  Vannucchi  del  Mezzanotte  ,  Perugia ,  183G , 
pag.  295-96,  è  stato  posticipato  dagli  editori  delle  ultime  edizioni 
del  Vasari  (edito  dal  Sansoni ,  voi.  Ili ,  pag.  611)  all'  anno  1496. 
Mail  Bossi  nel  Giornale  di  Erudizione  Toscana,  loc.  cit. ,  voi.  Ili  ^ 
pag.  9 ,  dichiara  errata  questa  data  e  ripristina  quella  del  1495. 

^  Rossi,  Giornale  di  Erudizione  Toscana,  loc.  cit.,  voi.  Ili,- 
pag.  9. 

»  Ibid. 
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missione.  Col  danaro  che  ritrasse  da  quelle  pitture 
egli  si  comperava  delle  terre.  ^ 

n  19  gennaio  del  1497  egli  trovavasi  di  nuovo 
in  Firenze,  e  quivi  con  Benozzo  Gozzoli,  Cosimo 
Rosselli  e  'Filippino  Lippi  fece  la  stima  degli  affre- 
schi di  Alesso  Baldovinetti. 

Nella  primavera  del  1497  il  gran  quadro  d' altare 
di  Santa  Maria  Nuova  di  Fano,  con  la  sua  leggiadra 
predella  di  cinque  tavolette,  era  già  stato  posto  a  ter- 
mine in  Perugia,  e  nel  giugno  collocavasi  sull'altare, 
per  cui  era  stato  ordinato. 

Noi  vedremo  come  tale  predella  sia  stata  oggetto 
di  studio  per  Raffaello ,  e  come  egli  1'  abbia  presa  ad 
esemplare  nei  suoi  lavori. 

Nel  febbraio  del  1498  avveniva  la  consegna  del 
quadro  della  Vergine  con  Bambino,  con  angeli  e 
membri  deUa  Confraternita  di  Santa  Maria  Novella, 
che  fu  collocato  nella  chiesa  di  San  Pietro  Martire  in 
Perugia. 

Alcuni  mesi  più  tardi  la  Madonna  con  sei 
Santi  era  esposta  in  Santa  Maria  delle  Grrazie  in 
Senigallia.  Anche  questa  senza  dubbio  era  stata  di- 
pinta in  Perugia. 

Il  26  giugno  del  1498  il  Perugino  trovavasi  a 
Firenze  con  gli  artisti  chiamati  per  esaminare  le  ri- 
parazioni da  farsi  alla  lanterna  di  Santa  Maria  Mag- 
giore, ed  il  4  settembre  egli  comprava  una  casa  in 
Via  Pinti.  ' 

Al  finire  del  1498  gli  affreschi  del  Cambio  erano 
incominciati.  ^  Ma  anche  la  ragguardevole  serie  di  quelle 

*  Ulderig-o  Medici ,  loc.  cit. 

"-  Vasari,  edito  dal  Sansoni,  loc.  cit.,  voi.  Ili,  pag*.  612. 

^  Il  primo  pagamento  per  gli  affreschi  del  Cambio  fu  fatto 
il  25  di  febbraio  del  1499.  Yed.  Rossi,  Giornale  eli  Erudizione  To- 
scana, loc.  cit.,  voi.  Ili,  pag.  11. 
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pitture  non  fu  compiuta  senza  interruzioni,  perchè  il 
1°  di  settembre  del  1499  il  Perugino  era  nuovamente 
in  Firenze,  poiché  qui  doveva  trovarsi  per  giurare  gli 
statuti  della  Compagnia  de' pittori  fiorentina,  di  cui 
faceva  parte.  ^ 

Neil'  intimazioni  della  Confraternita  di  Santa  Ma- 
ria del  Fiore  il  pittore  è  cosi  annotato:  In  Florentia 
degens ^  residente  in  Firenze;  Magister  ^  pictor  de  Pe- 
rusia^  maestro  e  pittore  di  Perugia:  tale  è  invece 
la  sua  denominazione,  quando  giurò  lo  statuto  della 
Compagnia  de'  pittori  fiorentina.  Resta  cosi  dimostrato 
che  il  Perugino  aveva  un  domicilio  a  Firenze,  ed  uno 
a  Perugia;  che  possedeva  abitazioni  e  botteghe  tanto 
nell'una,  quanto  nell'altra  città;  che  finalmente  dal  1492 
al  1494  visse  sempre  nella  prima  di  queste  città,  e 
dal  1495  al  1500  abitualmente  risiedè  a  Perugia,  seb- 
bene per  qualche  occorrenza  si  recasse  a  visitar  Fi- 
renze. 

Noi  avremo  occasione  di  vedere  quale  influenza 
il  Perugino  abbia  esercitata  su  Raffaello  in  quel  suo 
primo  periodo  di  preparazione,  prima  cioè  di  acqui- 
stare in  arte  la  sua  indipendenza  artistica.  Su  questo 
proposito  dovremo  certo  lungamente  intrattenerci; 
per  ora  non  è  inopportuno  ricordar  qui  uno  dei  più 
validi  argomenti  che  possano  addursi  a  provare  la 
stretta  relazione  che  vi  fu  nella  maniera  dei  due  arti- 
sti prima  del  1500,  come  cioè  Raffaello  nel  comporre 
le  predelle  della  Incoronazione  del  Vaticano  siasi 
giovato  di  tutte  le  composizioni  e  di  tutti  gli  schizzi 
che  il  Perugino  disegnò  nel  1497  per  le  predelle  del 
quadro  di  altare  di  Fano. 

Cosi  anche  dimostrano   in  modo  evidente  l'in- 

'  Rossi,    Giornale  di  Erudizione   Toscana,    loc.   cit.,  voi.   Ili, 
pag-.  11. 
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flueuza  elle  la  maniera  del  Perugino  ebbe  su  Raffael- 
lo, gli  affreschi  del  Cambio,  lavori  magistrali,  i  quali 
riguardo  alla  vita  di  Raffaello  acquistano  o  perdono 
della  loro  importanza,  secondochè  si  ammetta  o  si  ne- 
ghi che  Raffaello  abbia  dal  1498  al  1500  ^  avuto  parte 
alla  loro  esecuzione.  Tali  argomenti  ci  sembrano  in 
vero  cosi  evidenti  da  richiedere  non  comune  ingenuità 
per  negarli. 

Singolare  è  l' attrattiva  che  ha  il  seguire  le  tracce 
di  un  grande  artista,  quando,  pur  sapendo  che  egli 
percorse  quella  via,  non  abbiamo  certezza  sul  cam- 
mino da  lui  fatto,  e  sul  tempo  in  cui  lo  percorse.  Ta- 
lora quella  traccia  appare  ben  distinta  ed  evidente, 
talora  è  un  semplice  indizio  incerto  e  mal  sicuro. 
Tanto  per  Raffaello,  quanto  per  Masaccio  o  Palmez- 
zano,  la  difficoltà  di  poterne  seguire  le  traccie  nasce 
dalle  notizie  contradittorie  che  di  essi  ci  restano.  La 
maniera  del  Perugino  è  talvolta  cosi  simile  a  quella  di 
Raffaello,  che  noi  quasi  dubitiamo  di  esser  tratti  in 
inganno,  appunto  come  ci  avvolge  in  un  laberinto 
d'incertezze  la  maniera  di  Masaccio,  per  la  sua  straor- 
dinaria somiglianza  con  quella  di  Masolino  daPanicale, 
o  la  maniera  di  Melozzo  con  quella  di  Palmezzano.  Ma 
sebbene  vi  sia  un  periodo ,  in  cui  le  forme  di  Raffaello 
e  del  Perugino  si  avvicinano  tanto  da  lasciarci  incerti, 
vi  ha  però  un  altro  periodo,  in  cui  ciascuno  d'essi  ha 
un  carattere  tutto  proprio.  Ciascun  d'  essi  si  aggira 
nella  propria  sfera  d'  azione:  hanno  tra  loro  punti  di 
contatto, per  modo  che  sembrano  in  un  dato  periodo 
confondersi  insieme;  ma,  superato  quel  punto,  avviene 
un  curioso  fenomeno.  Non  soltanto  Raffaello  risente 
della  maniera  del  Perugino,  ma  il  Perugino  stesso  ri- 

'  La  data  del  1500  trovasi  scritta  sui  detti  affreschi. 
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sente  della  maniera  di  Raffaello.  Le  opere  che  il  Pe- 
rugino compieva  dal  1499  al  1504  portano  indele- 
bilmente l'impronta  del  genio  di  Raffaello;  quelle  di 
Raffaello  dal  1502  al  1504  mostrano  parimente  l' in- 
fluenza del  Perugino;  e  l'uno  e  l'altro  palesano  co- 
stantemente uno  scambio  dei  loro  modi  di  sentire. 
Comunque  siasi,  se  Raffaello  nel  1502  erasi  già  sot- 
tratto all'influenza  del  suo  maestro,  come  aveva  egli 
ottenuta  tanta  preminenza  fra  tutti  gli  artisti  suoi 
contemporanei?  E  se  il  Perugino  era  raffaellesco  nel 
1500,  per  quanto  tempo  rimase  egli  sotto  questa  nuova 
influenza?  Seguendo  il  Vannucclii  nella  sua  carriera 
artistica  da  Perugia  a  Roma  ed  a  Firenze  agevolmente 
noi  potremmo  osservare  con  quanta  risolutezza  egli 
accettò  gradatamente  l' influenza  toscana;  dopo  il  1496 
un  elemento  nuovo  dimostrò  un  nuovo  cambiamento. 
La  vita  di  Raffaello  ci  mostra  in  questo  una  mente 
conservativa  specialmente  atta  al  ritenere  le  impres- 
sioni ricevute,  proclive  ad  un  continuo  e  non  inter- 
rotto progresso,  col  fare  per  adozione  e  assimilazione 
suo  tutto  il  bello  che  trovava  negli  altri.  Ora,  è  egli 
possibile  che  l'indole  sua,  tale  fino  al  1502  dev'essere 
stata,  siasi  poi  improvvisamente  cangiata  da  far  con- 
trasto coli' indole  sua,  quale  la  vediamo  in  appresso? 
O  non  è  invece  palese  che  egli,  compiaciutosi  per  sì 
lungo  tempo  sotto  il  Perugino  di  un  lungo  e  costante 
cammino  di  aspirazioni  artistiche,  sali  all'altezza,  cui 
poi  giunse  nel  1502,  misuratamente  e  per  gradi? 

Che  se  per  un  momento  noi  volessimo  supporre 
eh'  egli  incominciò  col  formarsi  uno  stile  suo  proprio 
diverso  da  quello  del  Perugino;  e  quindi,  giunto  in 
Perugia,  si  affrettasse  a  spogliarsi  di  quello  stile, 
adottandone  uno  affatto  nuovo,  dovremmo  almeno  co- 
noscere   qualche    traccia    della    sua   prima    maniera 
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o  per  lo  meno  qualche  prova  del  passaggio  da  que- 
sta alla  maniera  tutta  nuova.  Ma  come  di  ciò  non 
e'  è  prova  alcuna,  difficilmente  possiamo  convincerci 
che  il  Sanzio  sia  come  assistente  entrato  nella  bottega 
del  Yannucchi,  ma  bensì  tutto  ci  porta  a  credere  che 
vi  venne  come  apprendista.  L'  affermazione  del  Vasari 
che  Raffaello  prese  servigio  dal  Perugino  come  no- 
vizio, ^  è  da  alcuni  scrittori  accettata,  e  da  altri  di- 
chiarata erronea:  e  cosi  i  primi  gli  danno  un  maestro 
in  Urbino,  mentre  i  secondi  gliene  danno  uno  in  Pe- 
rugia; suggerendo  gli  uni  il  nome  di  Timoteo  Viti, 
gli  altri  il  nome  dell'Ingegno.  Ma  del  primo  caso 
manca  intieramente  ogni  prova,  e  del  secondo  gì'  indizi 
addotti  non  danno  alcuna  prova  concludente. 

Forse  un  giorno  avvenire  si  avrà  la  ventura  di 
scoprire  qualche  esemplare  autentico  della  maniera 
di  Timoteo  Viti  sul  finire  del  XV  secolo,  per  po- 
ter dare  un  esatto  giudizio  sullo  stile  di  questo  pit- 
tore in  quel  tempo:  ciò  che  però  oggi  ci  rimane  del 
suo  primitivo  stile,  risente  della  scuola  del  Francia, 
la  cui  arte  fiori  in  Bologna  e  in  Ferrara,  ed  a  cui 
esso  Raffaello  era  allora  straniero.  Che  se  però  conce- 
dessimo esser  vera  1'  opinione  che  Timoteo  Viti  fosse 
il  maestro ,  a  cui  Bartolommeo  Santi  affidò  il  suo  pu- 
pillo nel  1495  in  Urbino;  quale  sarebbe  la  conse- 
guenza da  dedursi  da  ciò  ^  se  non  questa,  che  Raffaello 
rimase  nella  casa  paterna  fino  all'  anno  1500,  in  cui 
la  sua  assenza  è  esplicitamente  provata?  Cosi,   egli 

*  Vasari ,  loc.  cit. ,  voi.  IV ,  pag.  317. 

-  La  più.  recente  biografia  di  Raffaello ,  un  grazioso  libro  del 
signor  E.  Miintz,  pubblicato  a  Parigi  nel  1881  in-8,  fa  la  «  conget- 
tura M  clie  Raffaello  ricevesse  1'  insegnamento  di  Timoteo  Viti,  ma 
poscia  aggiunge  clie  il  Viti  imitò  lo  stile  di  Raffaello  con  rara  per- 
fezione, pag.  23-25.  Ved.  anche  1'  articolo  di  A.  Sclimarsow  nei 
Preussisclie  Jahrhilcher  del  1880. 

Raffaei.lo.  —  Voi.  I.  3 
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stesso  nel  1500  sarebbesi  al  Peragino  presentato,  con' 
lui  iniziando  la  sua  nuova  vita  artistica  e  sociale.  E 
pertanto  se  Raffaello  fosse  entrato  ai  servigi  del  Van- 
nucchi,  quando  gli  affreschi  al  Cambio  erano  vicini  al 
termine,  è  evidente  che  egli  non  avrebbe  potuto  in 
alcuna  parte  collaborarvi,  dacché  allora  il  suo  metodo 
non  era  ancora  peruginesco.  Egli  invece  avrebbe  do- 
\Tito  occupare  il  suo  primo  tempo  a  dimenticare 
quanto  aveva  appreso  dal  Viti,  e  ad  apprendere  ciò 
che  non  ancora  aveva  appreso  dal  Perugino.  Ma  se 
questa  fu,  fra  il  1499  ed  il  1500,  la  occupazione  di 
Raffaello,  come  spiegasi  allora  che  il  Perugino  di- 
venne raffaellesco  appunto  in  questo  tempo?  E  non  è 
egli  più  verosimile  il  credere  che  questa  trasformazione 
dello  stile  del  Perugino,  e  la  trasformazione  simulta- 
nea di  Raffaello ,  il  quale  del  pari  in  questo  tempo  si 
fece  a  sua  volta  peruginesco,  siano  entrambi  do^Tite 
all'  influenza  che  i  due  maestri  esercitavano  l' un  sul- 
r  altro  già  da  lungo  tempo?  Di  tutte  le  congetture  che 
in  quest'ultimo  mezzo  secolo  furono  poste  innanzi, 
ninna  pare  più  ragionevole  di  quella  che  attribuisce 
in  parte  all'  opera  di  Raffaello  il  cangiamento  della 
maniera  del  Perugino  nel  dolce  e  morbido  stile,  nel 
quale  questi  allora  dipinse  1'  Assunzione  di  Val- 
lombrosa  e  la  Madonna  di  Pavia.  Né  con  ciò  noi 
dobbiamo  supporre  che  Raffaello  in  questi  notevoli 
esempi  facesse  più  che  infondere  la  propria  delicatezza 
di  sentimento  nella  mente  del  Perugino.  Ma  fra  breve 
noi  potremo  vedere  come ,  mentre  la  sua  cooperazione 
nei  lavori  del  maestro  fu  da  principio  scarsa  e  soltanto 
meccanica,  egli  poco  dopo  progredì  tanto,  che  pos- 
siamo discernere  fra  le  pitture,  in  cui  la  mano  del 
Perugino  si  mostra  nella  pienezza  della  sua  forza  ar- 
tistica, modificata  però  dal  sentimento  di  delicatezza 
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infusogli  da  Raffaello,  ed  altre  pitture,  nelle  quali  il 
disegno  e  la  composizione  sono  del  Perugino,  ma  ad- 
dirittura eseguite  dal  solo  pennello  del  Sanzio. 

Non  e'  è  varietà  più  incantevole  nei  quadri  di 
Raffaello  che  quella  della  Santa  Conversazione  che  fa 
passar  il  tempo  alla  Madonna,  mentre  che  essa  custo- 
disce il  Bambino  Gesù  ed  il  San  Giovannino.  La  sua 
valentia  di  unire  il  simbolismo  del  più  profondo  e  più 
malinconico  significato  con  l' innocenza  e  la  giovi- 
nezza è  cosi  grande ,  e  si  fa  cosi  forte  nella  tranquilla 
solitudine  degli  estesi  paesaggi,  che  egli  ci  costringe 
a  meditare  inconsciamente  ed  a  fantasticare.  Pochi 
possono  aver  veduto  la  Bella  Giardiniera  o  la  Ma- 
donna dal  Prato  senza  provare  tali  impressioni.  Al  Pe- 
rugino non  era  ignota  questa  maniera  di  commuovere 
il  cuore,  almeno  al  tempo  della  sua  prima  relazione  con 
Raffaello.  Chiunque  conosca  la  Sacra  Famiglia  del  Mu- 
seo di  Nancy,  avrà  osservato  in  qual  modo  il  Peru- 
gino ottiene  questo  risultato.  Quivi  il  Salvatore  in- 
fante tende  la  mano  verso  la  rossa  croce  sulle  spalle 
del  Battista  ;  la  Vergine  e  San  Giovannino  pregano , 
e  due  angeli  stanno  accanto  in  attitudine  devota.  Alcuni 
alberi  coperti  di  fronde  si  slanciano  sveltamente  in  alto 
da^i  fianchi  d'  una  valle  limitata  da  colli  e  da  un  fiume  ; 
erbe  e  fiori  selvaggi  allietano  un  prato  che  sta  di 
fronte.  Il  capolavoro  del  Perugino  è  pieno  di  quel  sen- 
timento tutto  proprio  di  Raffaello  ;  il  suo  colore  ha  la 
soavità  del  colore  dell'Urbinate,  ed  il  paese  ne  ha  la 
calma.  La  scena  che  egli  ci  presenta  è  nel  cuore  del- 
Lanbria  all'  estremità  d'  un  bel  lago ,  che  fu  si  caro 
al  Sanzio  nella  sua  giovinezza.  Le  sue  figure  sono 
innocenti  e  gioconde ,  come  quelle  di  Raffaello.  Il  Pe- 
rugino merita  biasimo,  quando  egli  trasporta  da  una 
composizione  all'altra  la  stessa  figura,   la  medesima 
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attitudine,  il  medesimo  gesto  della  mano  e  del  dito; 
ma  noi  volentieri  gli  perdoniamo  molti  di  questi  errori 
per  uno  slancio  quale  è  la  Madonna  di  Nancy,  in  cui 
egli  seppe  unire  il  sentimento  di  E/affaello  coi  precetti 
di  Leonardo  e  di  fra  Bartolommeo,  e  che  mostra 
quanta  fosse  l' influenza  che  un  grande  maestro  può 
talvolta  subire  da  un  discepolo  più  grande  di  lui. 

La  Madonna  della  Certosa  di  Pavia,  oggi  nella 
Galleria  Nazionale  di  Londra ,  rivela  un'  arte  più  vec- 
chia, ma  non  meno  caratteristica.  La  Vergine  è  genu- 
flessa in  preghiera,  protetta  da  arcangeli,  e  cullata 
dai  canti  dei  serafini  :  in  fondo ,  un  cielo  mattutino. 
Il  quadro  rappresenta  la  fuga  d' Egitto.  La  Vergine  è 
or  ora  discesa  dall'  asino ,  sulla  cui  sella  il  Bambino 
è  sostenuto  da  un  angelo  rapito  in  estasi:  l'umile  ani- 
male è  condotto  da  Griuseppe.  Vi  son  qui  di  nuovo  il 
lago,  i  colli,  il  ciel  sereno,  e  qua  e  là  sparsi  per  la 
campagna  gli  alberi  coperti  di  rade  foglie  ;  e  qui  an- 
cora appare  il  modo,  con  cui  Raffaello  bellamente  uni- 
sce la  giovinezza  con  la  forza  e  la  delicatezza  delle 
linee,  la  profondità  indefinita,  la  viva  luce ,  ed  il  colore 
soavemente  morbido.  Nel  paese  vi  ha  una  così  pro- 
fonda tranquillità  che  siam  quasi  portati  ad  ascoltare 
1'  inno  dei  serafini  che  scende-  giù  dal  cielo.  Tutto  il 
dipinto  è  così  pieno  di  soavità  raffaellesca,  che  il 
nome  dell'  Urbinate  ci  viene  involontariamente  sulle 
labbra;  e  nondimeno  noi  siam  ben  lungi  dal  tempo,  in 
cui  Raffaello  potè  mostrare  tanta  maestria.  Il  Peru- 
gino ,  ispirato  e  forse  aiutato  nelle  parti  secondarie  da 
Raffaello,  mostrasi  qui  un  artista  perfetto,  vecchio 
d' anni  non  meno  che  di  merito ,  pieno  della  giovanile 
freschezza  del  suo  scolaro,  di  cui  l'età  troppo  giovane 
e  la  relativa  inesperienza  escludono  la  possibilità  di 
una  seria  cooperazione  nel  quadro. 
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Di  un  tempo  anteriore,  ma  per  lo  stile  assai  vi- 
cina alla  Madonna  della  Certosa,  è  l'Assunzione 
di  Yallombrosa,  dell'Accademia  di  Firenze,  che  per 
le  stesse  ragioni  desta  una  eguale  ammirazione.  Do- 
tata della  medesima  grazia  di  quella ,  essa ,  forse 
più  della  prima,  mostra  un  genio  più  maschio,  ma 
ogni  linea  ed  ogni  tono  mostra  l'impronta  della  in- 
fluenza di  Raffaello.  Quando  il  Perugino  consegnò  ai 
Monaci  di  Yallombrosa  il  suo  quadro,  egli  appose  alla 
tavola  la  data  del  1500,  senza  pensare  al  grande  ser- 
vigio che  egli  con  ciò  prestava  al  futuro  scrittore  della 
vita  di  Eaffaello.  E  fu  senza  dubbio  circa  a  questo 
tempo  che  egli  dipinse  o  fece  dipingere  i  due  ritratti 
in  profilo  di  frati  Yallombrosani ,  che  i  critici  moderni 
han  sì  frequentemente  attribuiti  a  Raffaello.  * 

La  conclusione  pertanto,  alla  quale  da  tali  argo- 
menti siamo  condotti,  è  questa,  che  in  tale  tempo  ap- 
punto della  sua  vita  il  Perugino  entrò  in  un  nuovo 
periodo  della  sua  vita  artistica.  Come  la  matrona  della 
leggenda,  egli  s^ immerse neìlsi  fons Juventutis ^  alla  quale 
Raffaello  parve  invitarlo,  e  ne  usci  rinvigorito  e  gio- 
vane. Né  con  ciò  diciam  noi  che  egli  avesse  a  questo 
punto  già  cominciato  ad  invecchiare  :  poiché    anzi  il 

'  Accademia  di  Firenze ,  nnm.  18.  Tavola  a  olio  :  busti  al  di- 
sotto del  naturale.  Quello  fra  i  due  che  ha  riscrizione  «  Baltasar 
Monaco  »  ed  ha  il  profilo  vòlto  a  sinistra ,  è  del  più.  bello  stile  del 
Perugino,  e  gareggia  coi  quadri  di  Domenico  Ghirlandaio  nella 
Cappella  Sassetti  in  Firenze.  L'altro  quadro,  con  l' iscrizione -B^«- 
sio,  Gen.  Servo  Tuo  Succurre,  con  profilo  vòlto  a  destra,  sebbene 
abbia  molto  sofferto  dai  ritocchi,  ha  una  esecuzione  assai  meno 
facile  e  forte  del  primo ,  e  rivela  la  mano  di  un  giovane  che  non  ha 
ancora  l' esperienza  del  lungo  esercizio  dell'  arte ,  dappoiché ,  per 
quanto  assai  netto  e  preciso  sia  il  contorno ,  la  forma  è  però  più 
timida  ed  il  colorito  più  luminoso ,  ma  meno  vigoroso  che  in 
quello.  Non  è  improbabile  che  il  Perugino  affidasse  il  ritratto  di 
Biasio  a  Eaffaello ,  mentre  egli  attendeva  all'  esecuzione  di  quello 
di  BaldassaiTe. 
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SUO  vigore  artistico  era  stato  accresciuto  dalla  scuola 
dei  pittori  fiorentini.  La  sua  potenza  come  composi- 
tore ,  e  la  sua  lunga  esperienza  come  artista,  lo  avevan 
reso  atto  a  spiegare  viemaggiormente  le  doti  riunite 
del  disegno  e  del  colorito  di  pari  con  l' abilità  in- 
comparabile neir  uso  dei  colori.  Ma  l' intonazione 
era  in  lui  troppo  bassa;  l'armonia,  per  quanto  pura, 
troppo  pesante  :  il  suo  occhio ,  lungamente  av\^ezzo  ai 
colori  olivastri  più  che  ai  chiari,  non  aveva  il  raggio 
brillante  di  Raffaello.  Ora,  verso  la  fine  del  secolo,  i 
suoi  lavori  acquistarono  inaspettatamente  gentilezza 
di  sentimento ,  candore  di  espressione ,  il  suo  dise- 
gno, pur  non  perdendo  in  forza,  crebbe  notevol- 
mente in  grazia.  Il  suo  colorito  acquistò  bellezza  ed 
insolito  splendore  ed  una  dolcezza  meravigliosa  nel 
fondere  le  tinte  :  il  fanciullo  che  era  venuto  .a  lui  come 
scolaro,  erasi  avviticchiato  al  cuore  del  maestro,  ed 
avevagli  infuso  quasi  una  parte  del  suo  sentimento. 
Né  il  progresso  di  questo  mirabile  cambiamento  fu 
subitaneo  o  premeditato,  ma  anzi  costante  e  quasi  im- 
percettibile. Dal  quadro  d'altare  di  Fano  all'  Ascen- 
sione di  Lione ,  dalla  Madonna  di  San  Pietro  Martire 
alla  Madonna  di  Senigallia,  alla  Assunzione  di  Vallom- 
brosa  ed  alla  Vergine  della  Certosa,  questa  continua 
trasformazione  si  manifesta  via  via,  e  Raffaello  è  lo 
spirito  tutelare  che  la  vigila,  come  il  buon  genio  dei 
racconti  delle  fate. 

Kè  ci  può  far  maraviglia  che  Raffaello  a  sua  volta 
subisse  r  influsso  del  maestro.  Pare  anzi  evidente  che 
Raffaello  dovesse  già  fin  da  ora  essere  cosi  familiare 
con  lo  stile  e  col  sentimento  del  Perugino ,  da  colla- 
borare col  suo  principale  in  alcune  delle  opere  da  co- 
stui eseguite  fra  il  1498  ed  il  1502  ;  ciò  che  del  resto  è 
una  ragione  di  più  per  credere  che  Raffaello  venne  in 
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Perugia  assai  di  buon'ora;  e  non  è  improbabile  che, 
se  il  Perugino  in  quel  tempo  ebbe  occasione  di  occu- 
parvelo ,  1'  Urbinate  abbia  preso  parte  nella  predella 
dell'Ascensione  di  Lione,  in  quella  di  Monaco,  od  in 
quella  della  collezione  Conestabile ,  di  cui  fra  poco  di- 
remo. Queste  piccole  pitture  sono,  come  composizioni 
peruginescbe ,  ammirabili.  ^  La  mano  di  Raffaello  o  di 
altri  discepoli  appare  del  resto  anche  più  evidente, 
quando  si  pensi  che  la  forza  del  Perugino  sta,  secondo 
la  stessa  opinione  dei  suoi  contemporanei,  piuttosto 
nelle  figure  grandi  al  vero  ,  che  nei  piccoli  quadri.  ' 

Sebbene  non  sia  provato  che  veramente  Raffaello 
eseguisse  le  predelle  dei  quadri  di  Monaco  e  di  Rouen, 
la  sua  collaborazione,  per  quanto  circonscritta  nelle 
parti  secondarie,  è  però  tanto  probabile  da  doversi  am- 
metterla. Fra  poco  diremo  quanto  egli  fosse  esperto, 
fin  dalla  prima  sua  giovinezza,  nei  lavori  di  minia- 
tura su  tavola  :  ed  il  primo  ad  avvedersi  di  questa 
grande  potenza  d'ingegno  del  giovanetto,  e  a  trarne 
profìtto ,  fu  naturalmente  il  Perugino ,  e  più  tardi  egli 
sarà  chiamato  a  coprire  interamente  il  nome  del  Van- 
nucchi  con  l'opera  propria.  Dopo  la  morte  di  Gio- 
vanni Santi,  i  parenti  di  Raffaello  ebbero  sovente 
occasione  di  pesare  il  vantaggio  e  lo  svantaggio  del 
mandare  il  giovane  a  Perugia,  e  se  invero  essi  propo- 

'  Museo  di  Rouen,  num.  1073  e  Galleria  di  Monaco,  num.1085. 
Il  Passavant  1'  attribuì ,  nella  prima  edizione  del  suo  libro  su  Raf- 
faello, voi.  I,  pag.  64,  al  nostro  pittore  ,  ma  cambiò  opinione  nella 
seconda. 

^  In  una  lettera  del  1505  indirizzata  ad  Isabella  marchesa  di 
Mantova  dal  suo  agente  fiorentino  Luigi  Ciocca,  questi  scrive: 
«  che  egli  ha  invitato  il  Salai,  discepolo  di  Leonardo,  a  giudicare 
del  lavoro  del  Perugino  La  lotta  della  castità  e  della  lascivia  (ora 
nel  Louvre)  ,  ed  il  Salai  riferisce  che  l' opera  è  degna  di  enco- 
mio ;  ma  a  vero  dire  il  Perugino  non  è  adatto  ad  eseguire  piccole 
figure ,  mentre  è  abilissimo  nelle  grandi.  »  Vedi  BraghiroUi ,  Gior- 
nale di  Erudizione  Toscana,  op.  cit.,  voi.  II ,  247. 
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nevansi  di  trovargli  un  maestro  di  grande  rinomanza 
non  avevano  che  fra  ben  pochi  a  scegliere.  Bramante 
trovavasi  probabilmente  in  una  lontana  città  di  Lom- 
bardia ,  ed  il  Signorelli  era  il  solo  pittore  di  fama  che 
potesse  al  Perugino  contendere  la  gloria  della  premi- 
nenza. Il  Signorelli  non  era  sconosciuto  alla  gente  di 
Urbino,  poiché  molte  erano  le  pitture  che  egli  aveva 
per  questa  città  eseguite  ;  ed  il  suo  nome  poteva  facil- 
mente esser  suggerito  da  quanti  avevano  conoscenza 
dell'  arte  umbra.  E  sebbene  egli  vivesse  in  una  piccola 
ed  oscura  città,  il  merito  grande  delle  sue  opere  era 
però  tale  in  quel  tempo ,  che  i  Santi  ed  i  Ciarla  non 
poteron  certo  che  agognare  di  porre  il  loro  Raffaello 
alla  sua  scuola  ;  dacché  se  da  un  lato  il  Perugino  era 
celebre  come  uno  dei  decoratori  della  Cappella  Sistina 
in  E-oma,  il  Signorelli  non  aveva,  dall'altro,  minori 
titoli  a  tale  distinzione  ;  egli  era  l' artista  favorito  di 
ogni  città  dell' Umbria ,  non  esclusa  la  stessa  Perugia; 
né  Giovanni  Santi  poteva  tenerlo  in  minore  stima  del 
Perugino.  Ciononostante,  e  per  cagioni  che  non  fu 
dato  agli  storici  d'indagare,  i  tutori  di  Raffaello  non 
pare  abbian  mai  avuto  il  disegno  di  mandare  da  lui  il 
loro  pupillo,  né  presso  il  Vasari  hawi  alcuna  traccia  di 
relazioni  fra  questo  pittore  e  Raffaello  :  forse  potreb- 
besi  allegare  una  nascosta  ragione,  che  invano  noi 
cercheremmo  d' indovinare ,  perché  si  volle  evitare  un 
contatto  più  stretto  col  Signorelli  ;  poiché  vi  sono  alcuni 
tratti  nella  vita  del  Signorelli ,  che  gettano  anche  oggi 
un'  ombra  sul  suo  carattere  ;  e  Don  Bartolomeo  o 
Simone  Ciarla  possono  averne  sentito  parlare  ed  attri- 
buitovi una  sufficiente  importanza  per  non  affidarlo 
al  Signorelli.  Comunque,  egli  é  indubitato  che  se  la 
decisione  di  costoro  fosse  stata  favorevole  al  Signo- 
relli,  e  Raffaello  fosse  entrato  a   studiare  da  lui,  il 
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giovanetto  avrebbe  profittato  della  scuola  del  perfetto 
maetro  di  Città  di  Castello,  non  meno  di  quanto  pro- 
fittò poi  della  scuola  del  Perugino  ;  e  se  già  non  aves- 
simo la  prova  nel  libro  di  disegni  di  Venezia  del  quanto 
Raifaello  tenesse  d'occhio  le  pitture  del  Signorelli, 
potremmo  facilmente  rinvenire  prove  di  egual  va- 
lore in  altre  e  forse  più  giovanili  opere  della  gra- 
ziosa mano  di  E/afìfaello.  A  noi  del  resto  non  mancherà 
occasione  di  rilevare  questo  fatto,  quando  esamine- 
remo i  più  antichi  disegni  di  Raffaello  fatti  in  Peru- 
gia, i  quali,  sebbene  l' influenza  del  Perugino  vi  signo- 
reggi, palesano  qualche  conoscenza  delle  opere  del 
maestro  di  Città  di  Castello.  Ed  ora  ci  sia  permessa 
una  congettura.  Là  dove  tace  la  storia  e  mancano  i 
ricordi  e  perfino  gli  aneddoti,  non  è  mai,  a  vero  dire, 
facil  cosa  per  lo  scrittore  l' avventurare  la  congettura  : 
ma  qui ,  volendo  parlare  di  chi  praticò  le  arti  belle  in 
Urbino  poco  dopo  la  morte  di  Giovanni  Santi ,  la  cosa 
non  è  fuori  di  luogo.  Se  pertanto  Timoteo  Viti  visse  ve- 
ramente, com'è  comune  opinione,  presso  la  Corte  dei 
Montefisltro  al  tempo  in  cui  Raffaello  era  sotto  tutela, 
può  credersi  che  per  Raffaello  se  non  l' insegnamento, 
certo  il  consiglio  di  questo  pittore  avesse  valore.  La 
sua  gLOvinezza  e  la  mancanza  di  riputazione  ricono- 
sciuta possono  forse  averlo  fatto  parere  non  abba- 
stanza atto  ad  affidargli  Raffaello  :  ma  noi  possiamo 
presumere  che  la  sua  opinione  dovè  essere,  fin  d'al- 
lora, ascoltata  con  rispetto.  Timoteo  era  ancor  giova- 
nissimo al  tempo  in  cui  lasciò  Bologna  per  ricercare 
altrove  una  fortuna  migliore.  Nato  circa  l'anno  1469, 
ed  avviato  alla  professione  di  orefice  che  egli  era 
spinto  a  cambiare  in  quella  di  pittore,  aveva  tra- 
scorso la  sua  prima  giovinezza  col  Francia,  del  quale 
abbandonò  la  casa  soltanto  nel  1495.  Il  Vasari  afferma 
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che  egli  tornò  a  Urbino  immediatamente  dopo  la  sua 
partenza  da  Bologna  :  il  Viti  giunse  quindi  in  Urbino 
.appunto  in  quel  periodo,  in  cui  i  parenti  di  Raf- 
faello dovevano  decidere  dell'avvenire  di  lui.  Uscito 
appena  dalla  bottega  di  un  maestro  che  lo  aveva  amato 
caramente,  il  Viti  avrebbe  potuto  parlare  del  Francia 
come  di  maestro  fido  e  conscienzioso  ;  però  se  fu  dalla 
famiglia  del  Sanzio  consultato,  non  avrebbe  suggerito  il 
Signorelli,  il  cui  stile  era  in  aperto  contrasto  col  suo. 
Ma  la  questione  si  riaffaccia  ancora  :  fu  egli  mai  chia- 
mato a  consiglio  ?  A  noi  pare  che,  volendo  rispondere 
a  tal  quesito,  potremmo  dire,  che  è  assai  probabile  di 
sì,  imperocché  il  Viti  potè  o  tosto  a  tardi  fare  la  cono- 
scenza di  Raffaello,  ^  o  lo  conobbe  quando  era  ragazzo 
nel  1495,  o  fatto  uomo,  dopo  il  1500;  ma  certo  è  che 
il  Viti  e  Raffaello  furono  amici,  e  che  Raffaello  invitò 
più  tardi  il  Viti  a  venire  a  Roma.  Né  ci  sembra  inve- 
rosimile che  lo  stesso  Francia  debba  al  Viti  l'amicizia 
che  egli  strinse  poi  con  Raffaello.  Se  pertanto  Barto- 
lommeo  Santi  e  Simone  Ciarla  erano  ancora  indecisi, 
egli  é  facile  il  comprendere  che  il  Viti  non  potè  che 
consigliare  la  scelta  del  Perugino.  Pure  ignorando 
l'onesta  ammirazione,  di  cui  Giovanni  Santi  era  stato 
compreso  per  il  Vannucchi,  egli  probabilmente  cono- 
sceva la  sincera  stima,  in  cui  il  maestro  umbro  era 
tenuto  dalla  famiglia  ducale  di  Urbino  ;  come  cono- 
sceva quanto  Giovanna  Della  Rovere  che  a  quel  tempo 
reggeva  Fano  e  Senigallia,  fosse  stata  una  delle  più 
generose  patrone,  del  Perugino,  e  come  tuttavia  lo  pre- 

^  Anche  qui  noi  possiamo  permetterci  una  congettura.  Sarebbe 
inverosimile  il  supporre  che  il  Viti  accompagnasse  EafFaello  a  Pe- 
rugia? Ci  rimane  infatti  un  disegno  di  un  assalto  contro  le  mura  di 
Perugia  (oggi  nella  collezione  del  Louvre) ,  la  quale  opera ,  seb- 
bene attribuita  a  Raffaello ,  è  generalmente  riconosciuta  come 
del  Viti. 
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diligesse:  non  ignorava  infine  che  i  Rovere  a  Roma 
l'avevano  favoreggiato  fin  da  vari  anni  prima  ^  E  l'ami- 
cizia dei  Rovere  coi  Montefeltro  dovè  contribuire  non 
poco  alla  buona  accoglienza  che  Raffaello  ebbe  in  Pe- 
rugia. 

Questa  indagine  che  siam  venuti  facendo,  non 
parrà  al  lettore  inutile,  se  essa  ci  ha  condotto,  come 
ci  sembra,  a  stabilire  con  certezza  che  Raffaello  fu 
messo  ad  imparare  1'  arte  dal  Perugino.  Ma  ponendo 
pure  da  parte  ogni  altra  considerazione,  il  solo  fatto 
della  carriera  dal  giovinetto  percorsa,  e  di  cui  diremo 
tra  poco,  vale  a  dimostrare  con  certezza  che  egli  giunse, 
quasi  interamente  nuovo  all'arte,  nello  autunno  del  1495 
in  Perugia.  ' 


II. 


Il  vivo  desiderio  che  l' età  moderna  mostra  di 
avere  per  indagare  le  circostanze,  in  cui  i  fatti  della 
storia  av^'ennero,  si  mostra  forse  men  forte  nelle  arti 
che  nelle  scienze.  Sarebbe  nondimeno  senza  scusa  il  tra- 
sctirare  la  conoscenza  dei  luoghi,  nei  quali  Raffaello  in- 

'  «Parlando....  cum  vostra  Signoria  de  alcuni  quadi'i  de  pictura 
clie  vanno  nel  studio  nostro  fra  quali  desyderavamo  haverne  uno 
de  mano  del  Perosino:  la  S.  V.  se  offerse  de  indurlo  ad  servirne. 
per  esser  suo  domestico.  »  Lettera  d- Isabella  Gonzaga  a  Giovanna 
Prefettessa,  IMantova  xxxiii  Sep.  AID  nel  Giornale  di  Erud.izione 
Artistica,  voi.  II,  pag.  143. 1  Eovere ,  con  cui  Giovanna  era  imparen- 
tata per  matrimonio ,  erano  anch'  essi  patroni  del  Perugino  ;  fra 
questi  lo  protessero  specialmente  Sisto  IV  e  Giuliano ,  e  più  tardi 
Giulio  II.  Eaffaello  stesso,  in  una  lettera  del  1508,  si  protesta  un 
vecchio  «  servitore  et  familiare  »  di  Francesco  Maria  della  Eovere. 
(Tedi  appresso.) 

^  Il  Pungileone  ed  altri  attribuiscono  a  Eaffaello  alcuni  affre- 
schi e  pitture  che ,  secondo  essi  dicono ,  egli  avrebbe  dipinti  in  Ur- 
bino prima  di  recarsi  presso  il  Yannucchi.  Altrove  rechiamo  una 
nota  di  queste  e  di  altre  opere  falsamente  attribuite  al  pittore. 
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cominciò  la  sua  carriera  artistica,  e  delle  persone,  nella 
cui  compagnia  in  quel  tempo  visse.  Perocché  può 
forse  non  essere  inutile  ai  lettori  di  sapere  che  Peru- 
gia è  situata  su  d'un  colle,  rassomigliando  in  ciò  ad 
Orvieto,  Cortona  e  Assisi;  ma  più  giova  sapere  che 
Perugia,  sita  in  alto,  è  circondata  da  ogni  lato,  fuor- 
ché da  uno,  da  una  pianura  estesa  venti  miglia.  Dai 
luoghi  più  alti  della  città  vedesi  Assisi,  piena  di 
splendore  del  genio  di  Giotto.  Possiamo  imaginarci 
che  Raffaello,  salendo  la  prima  volta  queste  mura, 
abbracciò  con  uno  sguardo  lo  svariato  panorama  dei 
poggi  e  della  pianura,  della  vallata  e  delle  rupi  co- 
ronate di  torri  ;  e  vedendo  sorgere  in  lontananza  la 
fortezza  dell'  Ordine  Francescano ,  egli  promise  a  se 
stesso  cìie  un  giorno  sarebbe  divenuto  il  rivale  del 
grande  fondatore  della  scuola  toscana,  il  quale  passò 
alcun  tempo  della  sua  giovinezza  in  Assisi. 

Raffaello  venne  la  prima  volta  in  Perugia  al  tempo 
in  cui  la  città,  divisa  fino  allora  e  contesa  fra  le  po- 
tenti fazioni  degli  Oddi  e  dei  Baglioni,  entrava  in  un 
periodo  di  pace  relativa.  Negli  ultimi  anni  queste  fa- 
zioni eransi  vicendevolmente  cacciate  dalla  città,  se- 
condochè  la  fortuna  od  il  tradimento,  il  valore  o 
l'astuzia,  avevano  avuto  il  sopravvento.  Nell'autunno 
del  1495,  l'ultimo  disperato  sforzo  degli  Oddi  per  ri- 
guadagnare la  perduta  supremazia  era  stato  respinto. 
Dopo  una  terribile  carneficina  i  Baglioni  eran  rimasti 
signori  della  città.  Fino  a  quell'ultima  battaglia  non 
ave  vasi  avuto  mai  pace  o  riposo:  a  un  tiro  d'arco  da 
Perugia,  di  là  da  Assisi  o  da  Foligno,  non  v'era  sal- 
vezza. Dentro  Perugia ,  G-uido  e  Ridolfo  Baglioni  spa- 
droneggiavano tirannicamente;  mentre  di  fuori  gii 
esuli  Oddi  coi  loro  seguaci  si  accampavano  nei  vicini 
villaggi  e  castelli.  Nessun  contadino  e  fittaiolo  dei  din- 
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torni,  fino  alle  rive  del  lago  Trasimeno,  poteva  a^^'en- 
turarsi  a  coltivare  le  viti  o  gli  olivi  dei  suoi  campi 
senza  correre  pericolo  d'  esser  derubato  od  ucciso  :  non 
v'  era  palmo  di  terreno,  dove  uomini,  donne  o  bambini 
potevano  essere  in  sicuro.  Lupi  ed  altre  bestie  selvagge 
scorrazzavano  liberamente  nel  paese  e  nutrivansi  di 
corpi  umani.  Lo  stato  di  quei  luoghi  era  cosi  mise- 
rando ,  che  alla  coltivazione  dei  campi  eransi  sostituiti 
i  boschi  e  le  macchie.  '  Eaccolti  in  bande  a  cavallo  od  a 
piede,  gli  esuli  perugini  facevano  scorrerie  crudeli  e 
sanguinose  fin  sotto  alle  porte  di  Perugia,  atrocità 
che  furono  vendicate  dai  figli  di  Gruido  Baglioni  con 
uscite  ugualmente  crudeli  e  sanguinose.  Per  qualche 
tempo  la  fortuna  sembrò  volere  abbandonare  i  Ba- 
glioni. La  Repubblica  di  Siena  offesa  per  la  perdita 
dell'  anello  della  Madonna ,  che  era  stato  rubato  da  un 
frate  e  deposto  come  reliquia  nella  Confraternita  di 
San  Giuseppe  di  Perugia,  prese  le  parti  degli  Oddi, 
che  segretamente  ottennero  anche  aiuti  dal  duca  d'Ur- 
bino, dal  prefetto  di  Senigallia,  e  dai  signori  di  Pe- 
saro e  Camerino.  Eaccolto  cosi  un  forte  esercito  per 
r  espugnazione  di  Perugia ,  il  4  settembre  1495  gli 
Oddi  ed  i  loro  alleati  mediante  uno  stratagemma  pe- 
netrarono per  una  delle  porte  nella  città,  ed  osarono 
in  breve  avanzarsi  fino  sulla  via  principale.  I  Baglioni 
si  levarono  al  rumore,  e  sì  disperatamente  combatte- 
rono che,  abbattuti  i  più  vigorosi  tra  gli  avversari, 
ed  aiutati  vieppiù  dai  loro  partigiani,  che  rapidamente 
accorrevano  in  armi,  col  solo  valore  seppero  mettere 
alle  strette  i  nemici,  ricacciandoli  fuori  della  città, 
ed  uccidendo  o  facendo  prigioni  i  capi  degli  esuli. 

*  Si  consulti  per  la  descrizione  dello  stato  di  Perugia  a  quei 
tempi  la  Cronaca  di  Matarazzo  ylqW  Archivio  Storico  Italiano, 
tomo  Xyi,  Firenze,  parte  II.  pag.  15.  26.  53.  57.  59. 
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Non  occorre  dire  qnal  uso  i  Baglioni  facessero 
della  loro  vittoria.  Tiranni  com'  erano  in  una  terra 
avvezza  alla  più  tirannica  forma  di  governo ,  essi  im- 
piccarono e  squartarono  i  loro  avversari,  e  distruttili, 
poterono  per  qualche  tempo  vivere  e  prosperare  nella 
solitudine  che  avevano  fatto  attorno  a  sé.  Se,  come 
narrano  le  storie,  essi  seminaron  vento  per  raccoglier 
tempesta,  e  se  i  peccati  dei  padri  dovettero  col  tempo  ri- 
cader sul  capo  dei  figli,  pel  momento  però  la  calma  tenne 
dietro  a  quelle  guerre  sanguinose  e  implacate,  e  diede 
notevole  impulso  alle  occupazioni  pacifiche.  Pittori, 
scultori  ed  architetti  accorsero  infatti  a  restaurare  i 
rovinati  palagi  e  gli  altari,  di  cui  erano  state  private 
le  chiese.  Gli  avvenimenti  che  più  tardi  seguirono 
turbarono  le  speranze  di  pace  eh'  eransi  concepite  :  ma 
pel  momento  quella  calma,  foriera  di  nuove  tempe- 
ste ,  fu  utile  alle  Arti ,  e  straordinariamente  giovevole  a 
Raffaello.  Un  cronista  contemporaneo  ha  vagamente 
descritto  il  mutamento  che  vi  fu  dalla  assoluta  mise- 
ria a  una  prosperità  rela,tiva. 

«  Voglio  ancora  sappiate  (dice  su  questo  argo- 
mento un  cronista  del  tempo)  commo  in  questi  tempi, 
non  obstante  el  mal  vivere  di  questa  Città ,  se  fecero 
molte  elemosine,  sì  per  la  Comunità  e  anche  per  spi- 
zial  persone,  si  comme  se  diceva  esser  stato  antico 
costume  de  la  città  de  Peroscia,  e  però  furono  fatte, 
costrutti  ed  ampliati  molti  edifizi  ;  de  loci  pii.  Et  com- 
mo è  ditto,  il  monasterio  de  sora  Columba;  ed  anco  fu 
edificato  il  monasterio  di  Santa  Maria  Maddalena  , 
quale  sta  da  presso  el  detto  monasterio  di  sora  Co- 
lumba. Item  funditus,  fu  edificato  el  monasterio  e  loco 
de  Santo  Jeronimo  nella  detta  Porta  di  San  Pietro. 
Et  fu  quasi  de  novo  rifatto  el  monasterio  di  Santa 
Maria  de  li  Angioli,  quale  fu  concesso  a  li  Canonici 
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regiUare.  quali  la  officiano  sino  al  presente  di  e  ora ,  che 
ne  fiu'ono  cavate  certe  moniclie ,  che  prima  era  nioni- 
sterio  de  donne,  e  fu  concesso  a  questi  monice;  li  quale 
furono  privilegiati  de  li  loro  privilegi  concessi  nul- 
r  altri  loro  simili  religione,  e  de  indulgenzie  e  altri 
assai  privilegie.  Et  in  questo  tempo ,  commo  ho  ditto, 
fu  tutto  redificato  el  loco ,  che  era  cosa  antica  e  gua- 
sta. Et  ancora  in  questo  fu  incominciata  edificare  la 
Ecclesia  nova.  Item  similmente  San  Pietro  se  fece  cosa 
singulare  e  bella  di  dignissimi  edifìzi;  avvenga  addio 
che  non  fusse  la  fabbrica  di  elemosine  fatta,  commo  le 
altre  nominate.  Et  perchè  avevano  in  cura  S.  Costan- 
zio,  lo  fecero  bello  cum  volte  e  altre  cose,  che  prima 
era  brutta  cosa;  e  quello  degnissimamente  ofhziavano. 
Et  in  questo  tempo  fu  fatta,  in  tra  l'altre  cose ,  la  tavola 
di  San  Pietro  per  mano  de  mastro  Pietro  da  Castello 
della  Pieve ,  membro  perusino  ;  quale  mastro  Pietro 
era  homo  singurale  de  quella  arte  in  quel  tempo  per 
tutto  l' universo  mondo.  Et  eravi  ancora  un  altro  mae- 
stro nominato  da  molte  el  Pentoricchio,  e  da  molte 
appellato  Sordicchio  ,  perchè  era  sordo,  e  piccolo,  de 
poco  aspetto  e  apparenza  :  e  commo  quel  mastro  Pie- 
tro era  primo  de  quella  arte,  cosi  costtii  era  secondo,  e 
anco  Itti  per  secondo  maestro  non  avea  pare  nel  mon- 
do :  sicché  ancora  de  questa  arte  erano  nella  Città  no- 
stra nate  homine  degnissime  e  virtuose,  commo  nelle 
altre  facttltà  e  ràtù.  »  ^ 

Che  queste  fossero  le  opinioni  che  correvano  sul 
conto  di  quei  maestri,  ci  è  confermato  da  altri  docu- 
menti. In  una  lettera  indirizzata  a  Mariano  Chigi  nel 
novembre  del  1500,  Agostino  Chigi,  detto  più  tardi  il 
Magnifico  ^  dice  che  il  Perugino  è  il  miglior  maestro  di 

*  Cronaca  di  Matarazzo ,  tiqYx  Arcliifio  Storico  Italiano,  Firenze, 
Serie  I,  Tomo  XTI.  Parte  II.  pag.  6  e  7. 
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pittura  che  abbia  l'Italia,  ed  aggiunge  che,  fatta  ec- 
cezione pel  suo  discepolo,  il  Paturicchio  (sic!)  non  vi 
sono  altri  maestri  meritevoli  di  onorevole  menzione.  ' 

Non  senza  ragione  pertanto  si  è  tenuto  parola 
delle  pitture  del  Perugino  negli  anni  1495  e  1496.  Il 
Pinturicchio ,  della  cui  collaborazione  col  Perugino 
fanno  prova  gli  affreschi  deUa  Cappella  Sistina  e  la 
testimonianza  del  Vasari,  aveva  stretto  società  col 
Vannucchi ,  ed  ave  vaio  accompagnato  a  Perugia ,  dove 
a  premio  delle  comuni  fatiche  fu  stabilito  per  contratto 
che  il  Pinturicchio  percepirebbe  un  terzo  ed  il  Peru- 
gino due  terzi  dei  profitti.  "  Essi  si  posero  all'  opera , 
e  furono  presto  esempio  di  meravigliosa  attività  nella 
loro  comune  bottega.  Il  contratto  per  la  pittura  della 
Sacra  Famiglia  per  Santa  Maria  tra  Fossi,  fu  con- 
chiuso a' dì  13  febbraio  1496,  e  quello  con  cui  si  ob- 
bligano di  dipingere  i  dottori  della  Chiesa  per  la 
Cattedrale  di  Orvieto  fu  sottoscritto  nel  marzo  del  me- 
desimo anno.  I  due  pittori  erano  fra  loro  nella  mede- 
sima relazione ,  in  cui  più  tardi  si  trovarono  Fra  Bar- 
tolommeo  e  Mariotto  Albertinelli  in  Firenze  :  e  la  loro 
intimità  scambievole  fu  poi  cagione  dell'  amicizia  che 
legò  Raffaello  ad  entrambi. , 

Le  contese  fra  gli  Oddi  e  i  Baglioni  avevan  reso 
cosi  malagevole  e  pericoloso  il  viaggiare  da  Urbino  a 
Perugia,  che  Eaffaello,  fino  a  che  queste  durarono, 
non  vi  si  sarebbe  avventurato,  né  i  suoi  tutori  vi 
avrebbero  consentito.  Decisa  però  per  la  fortuna  delle 
armi  la  lunga  lotta  e  cessato  il  secreto  aiuto  che  la 
Corte  di  Urbino  usava  dare  agli  esuli,  la  via  divenne 
più  sicura ,  tanto  che  Raffaello  potè  partir  per  Peru- 

*  La  lettera  di  Agostino  a  Mariano  Chigi  è  riportata  nel  Ca- 
gnoni, Agostino  Chigi  il  Magnifico ,  Roma  ,  ISSI.  pag.  77. 
^  Vasari ,  voi.  Ili .  pag.  494. 
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già.  Da  qui  innanzi  noi  lo  risgiiarderemo  dunque  come 
uno  dei  familiari  della  casa  del  Perugino,  poiché  da 
lui  egli  entrò  appena  giunto  nella  capitale  dell'  Um- 
bria ;  ed  il  Vannucclii  dal  suo  canto  «  veduto  la  ma- 
niera del  disegnare  —  sono  parole  del  Vasari  —  di 
E,affaello  eie  belle  maniere  e  costumi,  ne  fé  quel  giu- 
dizio che  poi  il  tempo  dimostrò  verissimo  negli  ef- 
fetti. »  ' 

In  uno  dei  più  antichi  manuali  toscani,  che  trat- 
tarono delle  regole  del  dipingere,  Genuino  Cennini 
divide  in  due  classi  gli  artisti  :  artisti  che  si  fecer  tali 
per  sete  di  guadagno,  ed  artisti  che  tali  divennero 
per  amore  dell'arte.  Non  nega  egli  che  possa  giungersi 
alla  celebrità  per  entrambi  i  motivi':  '  ma  «  certo ,  egli 
dice,  sono  più  assai  a  lodarsi  coloro  che  subordinano 
quella  a  questo.  «  Le  regole  che  il  Cennini  pone  a  guida 
dei  suoi  lettori ,  sono  specialmente  dirette  al  disegno  ed 
al  colorito  ;  ma  il  disegno ,  dice  espressamente ,  è  il 
fondamento  di  ogni  scienza.  E  la  prima  domanda  che 
il  Perugino  fece  a  Raffaello  sembra  appunto  sia  stata, 
se  ed  a  che  punto  egli  aveva  imparato  il  disegno.  Il 
Cennini  raccomanda  di  nuovo  ai  principianti  di  acqui- 
stare il  modo  di  preparare  le  tavole  ed  i  materiali  per 
dipingere  e  disegnare ,  ed  insegna  specialmente  il 
modo  di  farsi  un  portafoglio  o  libro  di  fogli  volanti 
per  disegnare  a  casa,  o  nelle  chiese  e  cappelle.  Invita 
poi  i  suoi  discepoli  ad  apprendere  1'  arte  del  copiare , 
prima  ad  acquerello,  a  matita,  e  poi  a  penna;  e  con- 
clude col  raccomandare  agli  studenti  di  vivere  nelle 
città  ben  provviste  d'  opere  d' arte ,  '^  perché  ciascuno 

'  Vasari,  voi.  IV,  pag.  317. 

-  n  libro  deir arte ,  edito  da  G.  e  C.  Milanesi,  Firenze.  1859, 
pag.  3. 

^  Ibid. ,  pag.  17. 
Raffaello  —  Voi.  I.  4 
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secondo  il  suo  gusto  possa  scegliere  uno  dei  grandi 
maestri  a  modello. 

Se  giudichiamo  dalle  prove  che  ci  restano,  Raffaello 
aveva  già  vinte  le  prime  difficoltà  del  disegno  a  penna, 
quando  divenne  possessore  del  libro  formato  secondo 
le  istruzioni  del  Cennini,  ed  in  parte  conservato  nel- 
r  Accademia  di  Venezia.  E  difficile  il  determinare  se 
egli  abbia  incominciato  questo  libro  immediatamente 
dopo  il  suo  arrivo  a  Perugia ,  o  più  tardi  durante  il  suo 
noviziato.  Comunque,  egli  mostrava  tendenza  a  seguire 
piuttosto  i  precetti  di  Leonardo,  il  quale  invitava  i 
suoi  discepoli  allo  studio  di  molti  maestri,  anziché 
i  precetti  del  Cennini,  il  quale  avrebbe  voluto  che  il 
giovane  si  fosse  ristretto  allo  studio  di  un  solo  artista. 
Al  suo  esordire  però ,  Raffaello  fu  unicamente  devoto 
al  Perugino,  e  solo  dopo  essersi  reso  padrone  dello 
stile  di  lui,  egli  si  propose  di  emulare,  imitandola, 
la  forma  del  Signorelli.  I  fogli  del  libro  di  disegni  di 
Venezia ,  oggi  ridotti  a  cinquantatrè ,  sono  per  la  mag- 
gior parte  disegnati  sulle  due  facciate.  Essi  conten- 
gono uno  svariato  numero  di  disegni  che  valgono 
mirabilmente  ad  illustrare  le  differenti  fasi  dell'arte 
di  Raffaello ,  dal  tempo  del  suo  soggiorno  in  Perugia 
a  quello  della  sua  partenza  per  Firenze.  La  gentilezza 
dell'  animo  suo  era  del  resto  si  grande ,  che  egli  non 
avrebbe  negato  talvolta  a  qualche  amico  di  disegnare 
qualche  cosa  su  quelle  pagine.  ^ 

'  Del  libro  di  disegni,  di  che  parliamo,  non  si  trova  notizia  ante- 
riore al  tempo  in  cui  esso  appartenne  al  pittore  G-iuseppe  Bossi  di 
Milano ,  il  quale ,  com'  è  comune  opinione ,  lo  comperò  da  una  si- 
gnora in  Parma.  Dopo  la  morte  del  Bossi ,  esso  fu  acquistato  dal- 
l'abate Cellotti  di  Venezia,  dal  quale  il  Governo  austriaco  lo  acqui- 
stò nel  1822.  Esso  era  un  libro  legato,  i  cui  fogli  da  tre  lati  portano 
segni  di  logoro  che  non  appaiono  nel  quarto  lato.  Ogni  carta  è  un 
quarto  di  foglio,  e  porta  la  filigrana  di  una  scala  in  un  cerchio  sor- 
montato da  una  stella ,  che  è  la  stessa  in  altra  carta  dal  Sanzio 
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La  fama  del  Perugino  era,  agli  occhi  dei  suoi 
concittadini,  principalmente  dovuta  alla  decorazione 
della  Cappella  Sistina,  per  la  quale  il  pittore  aveva 
composto  un  ciclo  di  soggetti  evangelici,  eseguito  in 
parte  da  lui  ed  in  parte  affidato  alla  mano  delPinturic- 
chio.  Questi,  più  giovane  del  Yannucclii,  ed  assistente 
suo  nella  bottega,  di  cui  il  Perugino  era  il  capo,  lavo- 
rava sui  disegni  e  copiava  gli  schizzi  del  suo  grande 
e  compito  maestro.  I  disegni  della  Sistina,  non  meno 
che  quelli  di  molti  quadri  d'  altare  e  predelle  eseguiti 
per  chiese  e  palazzi,  erano  parte  del  fondo  di  bottega 
del  Perugino,  che  egli  tanto  più  valutava ,  quanto  più 
erano  in  tutto  o  in  parte  adatti  ad  essere  riprodotti 
in  diverse  pitture,  in  diversi  tempi  e  siti.  Il  loro  va- 
lore ,  quali  modelli  per  giovani  che  studiavano  il  di- 
segno, era  inestimabile. 

Cangiando ,  nel  1495 ,  la  sua  dimora ,  il  Perugino 
aveva  portato  seco  in  Perugia  i  portafogli  che  conte- 
nevano questi  tesori  dell'arte,  e  Raffaello,  entrato 
nella  bottega  di  lui,  ebbe  probabilmente  ad  occupare 
una  parte  del  proprio  tempo  a  copiarli. 

Questi  portafogli  sono  oggi  sventuratamente  scom- 
parsi, e  di  essi  non  si  conservano  neppure  le  tracce. 
Ciò  è  certamente  doloroso;  ma  se  poniamo  mente  alla 
storia  della  pittura  italiana,  e  pensiamo  che  più  nulla 
ormai  ci  rimane  di  dipinti  eseguiti  in  quel  tempo  da 
artisti  di   grande  fama;  se  pensiamo  che  la  maggior 


per  i  suoi  disegni  adcx^erata.  In  origine  i  fogli  erano  cinquanta- 
quattro, di  cui  rimangono  ancora  cinquantatrè ,  con  106  disegni , 
che  trovansi  nella  Accademia  di  Venezia ,  in  parte  in  cornici  sotto 
cristallo  da  poter  vedersi  dai  due  lati ,  esposti  al  pubblico ,  in  parte 
insieme  con  disegni  di  altra  mano  conservati  in  un  portafoglio.  La 
più  parte  di  essi  hanno  ad  uno  dei  margini  la  giunta  di  strisce  di 
carta,  per  modo  che  oggi  molti  fogli  sono  di  disuguale  grandezza. 
:\Ia  la  loro  misura  era  generalmente  di  m.  0,21  sopra  m.  0,16. 
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parte  dei  cartoni  disegnati  da  Raffaello  per  il  Vati- 
cano sono  anch'  essi  periti  ;  do\Temo  piuttosto  sentirci 
lieti  che  almeno  una  piccola  parte  di  questi  disegni  fu 
salvata  dal  grande  naufragio ,  anziché  rimpiangere  la 
perdita  dei  disegni  che  più  non  abbiamo.  E  se  i  dise- 
gni eseguiti  dal  Perugino  per  gli  affreschi  della  Sistina 
sono  scomparsi,  è  però  gradevole  il  sapere  che  almeno 
alcuni  relativi  ad  altre  composizioni  hanno  sopravvis- 
suto alla  rovina.  Tra  cotali  disegni  il  numero  di  quelli 
appartenenti  al  Pinturicchio  è  cosi  scarso  da  indurci 
a  supporre  che  questi ,  che  si  faceva  fare  dal  Perugino 
i  disegni  per  la  Sistina  e  più  tardi  si  affidava  a  Raffaello 
come  disegnatore  di  alcune  composizioni  eseguite  a 
Siena,  mantenne  tutta  la  vita  le  sue  abitudini  di  di- 
pendenza. 

E  per  vero ,  1'  abilità  del  Pinturicchio ,  come  dise- 
gnatore, se  posta  al  paragone  di  quella  del  Perugino, 
pare  quella  di  uno  scolare.  Nel  periodo  più  brillante 
della  sua  carriera  in  Roma ,  egli  fu  chiamato  a  dipin- 
gere un'  Assunzione  della  Vergine  per  Alessandro  VI, 
e  il  disegno  di  quella  pittura,  che  si  conserva  tuttora, 
mostra  lo  stile  di  un  artista  che  è  invecchiato  nelle 
tradizioni  della  scuola  umbra.  La  Vergine  in  atto  di 
preghiera ,  in  una  mandorla ,  gli  alati  cherubini  che 
popolano  la  vòlta  del  cielo,  i  santi  che  assistono 
alla  scena.  San  Pietro  e  San  Paolo  che  raccomandano 
alla  Madonna  il  papa  Borgia  genuflesso,  sono  tutte 
figure  che  rivelano  la  mano  di  un  diligente  e  pazientis- 
simo pittore  di  miniatura.  ^  Né  chiunque  esamini  que- 
sta opera  in  relazione  col  tempo,  in  cui  fu  eseguita, 
sul  finire ,  cioè ,  di  quel  secolo  che  vantava  i  capola- 

'  Il  disegno  di  questo  quadro ,  che  per  lungo  temj^o  fu  attri- 
buito al  Perugino ,  è  oggi  universalmente  riconosciuto  essere  del 
Pinturicchio,  e  trovasi  nella  Albertina  di  Vienna. 
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vori  del  Ghirlandaio  e  del  Verroccliio,  potrà  a  meno 
di  riconoscere  die  l' artista  che  la  produsse  era  un  imi- 
tatore di  forme  antiquate,  dalla  sua  prima  educazione 
reso  incapace  a  lottare  contro  la  nuova  evoluzione 
delle  idee  artistiche  che  venivansi  manifestando.  Sa- 
rebbe pertanto  stata  per  lui  poca  accortezza  il  non 
servirsi  della  maestria  singolare  del  Perugino ,  o , 
mancatogli  1'  aiuto  del  Perugino,  di  quella  del  più  gio- 
vane, ma  assai  più  potente,  E,affaello. 

Quindi  nella  bottega  di  Perugia  il  Vannucchi  era 
incontrastabilmente  il  raaestro  dirigente,  ed  il  Pintu- 
ricchio  occupava  il  più  modesto  posto  di  secondo,  po- 
sto che,  del  resto,  le  sue  abitudini  pazienti  e  l'attitudine 
al  lavoro  manuale  gli  assegnavano. 

I  disegni  del  Perugino,  o  piuttosto  quei  disegni 
che  di  lui  ci  rimangono,  ci  rivelano  un  suo  singolare 
abito  che  passò  più  tardi  a  Raffaello.  La  sua  maniera 
di  disegnare,  come  quella  di  Raffaello,  avea  per  base 
gli  studi  dal  vero,  e  talora  in  un  solo  foglio  vedesi  la 
stessa  figura  disegnata  in  dodici  e  più  aspetti  diver- 
si. Alcuni  di  questi  fogli  contengono  il  primo  pen- 
siero o  parti  di  quadri  di  altare  eseguiti  in  intervalli 
di  un  quarto  di  secolo  :  e  poiché  un  solo  esempio  vale 
assai  più  di  molte  pagine  di  ragionamenti ,  cosi  ne  ci- 
teremo uno,  che  valga  per  tutti. 

Nella  Galleria  degli  Ufizì  e'  è  un  foglio  con  un 
disegno  a  penna  del  Perugino,  rappresentante  figure 
di  fanciulli:  e  di  questi  alcuni  sono  di  forma  si  rea- 
listica da  pareggiare,  quasi,  lo  spinto  naturalismo 
di  Tiziano,  accanto  ed  in  stretta  connessione  con  al- 
tri adattissimi  a  riprodursi  in  pitture  sacre.  In  mezzo 
a  figure  che  ballano  o  suonano  ne  spicca  una  di  fan- 
ciullo che  ha  le  spalle  ed  il  capo  posati  sovra  un  cu- 
scino: è  il  Bambino  Gesù  che  ci  ricorda  quello  della 
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Nascita  eseguita  nel  1491,  che  trovasi  nella  villa  Albani 
di  Roma.  Alquanto  più  basso,  un  bambino  inclinato 
sopra  una  sella  succia  un  dito  della  sua  mano  sini- 
stra: è  il  movimento  del  G-esù  della  Madonna  della 
Certosa ,  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra.  '  Due  altri 
piccini,  sedati  ed  appoggiati  ad  uno  sgabello,  ed 
un  terzo  clie  cammina,  sono  esattamente  riprodotti 
nel  quadro  d'altare  della  cosidetta  Famiglia  di  Ma- 
ria, che  trovasi  nel  Museo  di  Marsiglia.  Il  Perugino 
riprodusse  questo  suo  foglio  di  schizzo  per  lo  meno 
sei  volte  nel  corso  della  sua  vita  artistica,  repli- 
cando il  Bambino  Gesù  già  adoperato  nella  Nascita 
di  villa  Albani,  dapprima  al  Cambio,  poi  a  San  Fran- 
cesco del  Monte,  ed  infine  in  un  affresco  a  Monte  Fal- 
co. Da  lui  devon  certamente  aver  appreso  i  suoi  scolari 
queste  abili  e  rapide  rappresentazioni  della  natura.  Es- 
senzialmente creazioni  sue,  e  fondamento  di  tutte  le 
sue  opere  artistiche,  egli,  si  può  dire  con  probabilità, 
le  avrà  risguardate  come  il  capitale  pittorico  a  sua 
esclusiva  disposizione,  e  come  il  fondo  segreto  della 
sua  vita  professionale  accumulato  di  nascosto  e  che  egli 
non  amava  divulgare,  come  non  ama  il  mercante  di- 
vulgare il  suo  libro  mastro  che  mostra  i  segreti  delle 
sue  transazioni  mercantili.  E  se  pure  egli  ammoni  i 
suoi  discepoli  che  cotali  schizzi  esser  doveano  il  fondo 
di  un  largo  commercio;  certo  avrà  aggiunto  che  il 
tempo  di  adoperarli  non  era  ancora  per  loro  giunto. 
I  modelli  che  egli  poneva  innanzi  ai  giovani  della 
sua  bottega  erano  disegni  accurati  e  nitidi  destinati 
ad  essere  riprodotti  in  molte  tavole  ed  affreschi, 
ed  egli  ne  possedeva  una  quantità  quasi  inesauribile  : 
e  la  frequenza ,  colla  quale  egli  per   questo   scopo  li 

'  Nella  Madonna  si  osserva  però  qualclie  leggero  cambiamento 
nella  positura  delle  gambe. 
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faceva  eseguire,  è  infatti  provata  dalle  numerose  copie 
di  uno  stesso  disegno  che  sono  tuttavia  conservate 
nelle  collezioni  pubbliche  e  private.  Di  queste  copie 
talune  si  distinguono  per  la  maestria  e  fedeltà  della 
esecuzione;  ma  altre  mostrano  l'incerta  mano  del 
principiante,  e  non  hanno  altro  valore  se  non  quello 
di  averci  conservata  la  modesta  riproduzione  del  per- 
duto originale.  Così  noi  guardiamo  con  un  sentimento 
di  piacere  il  disegno  del  gruppo  di  Santa  Maria  Salome 
con  San  G-iovannino,  e  San  G-ioacchino  con  San  G-ia- 
como  Maggiore.  Esso  è  un  frammento  del  cartone  per- 
duto del  quadro  d'altare  in  Marsiglia,  e  non  è  altro 
che  una  copia  fattane  da  Tiberio  d'Assisi  e  conser- 
vata nell'  Accademia  di  Venezia.  ^ 

Yi  hanno  però  altri  esempi,  nei  quali  il  discepolo, 
copiando  il  lavoro  del  maestro,  aggiunge  di  suo  una 
delicatezza  di  sentimento ,  che  invano  cercherebbesi 
neir  originale.  Questo  concorda  in  tutti  i  particolari 
col  libro  di  disegni  di  Venezia ,  che  per  buona  fortuna 
ci  serba  la  memoria  degli  schizzi,  oggi  perduti,  per 
gli  affreschi  del  Perugino  nella  Cappella  Sistina.  ' 

Uno  dei  primi  disegni  che,  sembra,  il  Perugino 
diede  al  suo  discepolo  a  copiare,  fu  quello  per  l'af- 
fresco del  Battesimo  di  Cristo ,  nella  Cappella  Sistina. 

'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVni.  n'^  1  misura  m.  0,26 
sopra  m.  0,14. 

'  Era  comune  in  quel  tempo  presso  i  grandi  maestri  il  costume 
di  far  copiare  i  loro  disegni  ai  propri  discepoli ,  come  appare  da 
questo  passo  del  Vasari  nella  Vita  di  Michelangelo,  voi.  XH. 
pag.  161:  «  Avvenga  che  unde'giovani,  che  imparava  con  Domenico 
(Ghirlandaio),  avendo  ritratto  alcune  femmine  di  penna,  vestite, 
dalle  cose  del  G-hirlandaio ,  Michelangelo  prese  quella  carta,  e  con 
penna  più  grossa  ridintornò  una  di  quelle  femmine  di  nuovi  linea- 
menti ec.  »  IlLomazzo,  Trattato  della  Pittura,  pag.  320,  asserisce 
il  medesimo  fatto  dicendo  essere  abito  di  Raffaello  il  disegnare 
con  r  aiuto  della  graticola  o ,  come  egli  dice  ,  «  fare  le  figure  al 
telaro.  » 
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In  questa  vasta  composizione,  sul  davanti ,  ove  si  com- 
pie il  sacro  rito,  vedonsi  gli  spettatori,  nei  cui  linea- 
menti sono  raffigurate  persone  eminenti  del  tempo  : 
nel  fondo  1'  arco  di  Costantino ,  il  Pantheon  ed  altri 
edifìci  che,  sotto  sembianza  di  rappresentare  Geru- 
salemme ,  adornavan  Roma  nel  Medio  Evo.  Da  un 
lato  del  fondo  San  Giovanni  appare  dal  deserto,  die- 
tro i  neofiti,  che  attendonlo  per  ricevere  il  battesimo. 
Sur  un  colle  il  Precursore  parla  ad  un  crocchio  di 
uomini,  donne  e  fanciulli,  parte  seduti  sulla  sponda 
del  fiume ,  parte  disposti  sotto  gli  alberi ,  che  grazio- 
samente spiccano  nel  fondo  del  cielo.  Da  uno  sprone 
di  rupe  coperta  di  erba,  che  sorge  alla  destra  del  qua- 
dro ,  il  Salvatore  osserva  in  basso  la  moltitudine  con- 
gregata, e  predica  il  sermone  della  montagna.  Fra  la 
gente  che  ascolta  il  Salvatore  ,  due  uomini  sono  rivolti 
a  destra,  e  tenendo  la  testa  levata,  presentano  la 
schiena  allo  spettatore:  l'uno  ha  l'aspetto  tranquillo, 
l'altro,  coperto  dal  mantello  e  da  un  berretto  a  cono, 
è  colle  gambe  allargate  e  il  dorso  di  una  mano  po- 
sato sul  fianco.  Il  disegno  di  queste  figure,  che  fu 
dapprima  concepito  per  il  fondo  di  quel  quadro, 
mostra  del  pari  persone  che  guardano  avanti  a  sé, 
ma  sono  volte  al  lato  opposto.  Il  disegno  è  grati- 
colato, il  che  farebbe  supporre  che  1'  originale,  da  cui 
esso  fu  copiato,  era  stato  graticolato  per  essere  tra- 
sferito sulla  parete;  ma  l'afiiresco  eseguito  differisce 
in  alcune  parti  dal  disegno,  ciò  che  esclude  una 
tale  supposizione.  La  durezza  dei  contorni  e  1'  aspetto 
rigido  delle  figure  scoprono  facilmente  la  relativa 
inesperienza  del  principiante,  i  cui  primi  sforzi  sono 
aiutati  da  quei  mezzi  meccanici;  onde  noi  possiamo 
con  certezza  credere  che  l'artista  tracciava  quella  rete 
di  linee  che  copre  il  primo  di  questi  disegni,  col  fermo 
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proposito  di  liberarsi  da  quei  vincoli  nelle  successive 
copie  di  simil  genere  che  avrebbe  ad  eseguire.  ^  Ed  in 
vero ,  via  via  che  egli  progredì  nello  studio  dell'  arte , 
rinunciò  alla  graticola,  ed  i  suoi  disegni  posteriori, 
sebbene  tolti  ancora  dagli  affreschi  della  Sistina,  mo- 
strano una  molto  maggiore  sicurezza. 

Il  secondo  modello,  sovra  cui  il  giovane  Sanzio 
ebbe  ad  esercitare  la  sua  abilità ,  è  uno  degli  schizzi  per 
la  Consegna  delle  Chiavi,  nella  Sistina.  Questa  compo- 
sizione è  cosi  disposta,  che  gli  Apostoli  son  divisi  in 
gruppi  ai  lati  del  Salvatore,  il  quale  consegna  le 
chiavi  a  San  Pietro,  genuflesso  per  riceverle.  La  figura 
di  Apostolo  che  vedesi  a  sinistra  l'ultima,  volta  la 
schiena  allo  spettatore,  ha  la  testa  in  profilo ,  e  la  mano 
accennante  con  l'indice,  quasi  a  spiegare  il  mistero 
della  missione  del  Redentore.  ^  Con  fina  accortezza  il 
Perugino  tempera  le  difficoltà  dell'  arte  in  ragione 
della  crescente  abilità  del  suo  discepolo,  e  gli  dà  a  di- 
segnare prima  figure  vedute  dalla  schiena  che  dal 
davanti,  stimando  quella  cosa  più  facile  di  que- 
sta. Diversamente  che  nell'affresco,  l'Apostolo,  anzi- 
ché parlare  con  la  figura  alla  sua  destra,  tiene  la  testa 
volta  in  su  ;  e  la  seconda  figura ,  che  nell'  affresco 
manca,  volge  a  terra  lo  sguardo  tenendo  le  braccia 
abbassate.  La  terza  figura  di  questa  serie  di  Apostoli, 
dietro  a  San  Pietro  genuflesso^  è  un  bell'uomo  dalla 
barba  grigia  e  dal  largo   mantello,  veduto  di  schie- 


*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIII,  n^  11.  Rovescio  del 
n°  5.  Passavant ,  II ,  n°  3.  Questo ,  come  altri  dei  disegni  apx)arte- 
nenti  al  libro  di  Venezia,  misura  m.  0,21  sopra  m.  0,16.  Noi  non  de- 
scriveremo in  appresso  quei  disegni  i  quali ,  ancora  che  si  trovino 
sullo  stesso  foglio ,  non  mostrano  la  mano  di  Raffaello. 

'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIV,  n*^  5.  Rovescio  del 
n^  3.  Passavant,  n^  1. 
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na/  e  finalmente  un  quarto  fra  San  Pietro  e  costui,  un 
giovane  Apostolo  preso  di  fronte,  che  tiene  una  perga- 
mena nella  mano  sinistra,  e  la  destra  al  petto.'  Non  sa- 
rebbe cosa  difficile  lo  avvertire  le  varianti  di  queste 
figure  da  quelle  che  vedonsi  in  lontananza  negli  affre- 
schi del  Perugino  nella  Sistina.  Ma  i  punti  che  qui  ri- 
chiedono spiegazione ,  non  sono  già  i  noti  difetti  del 
metodo  del  Perugino  o  la  sua  tendenza  a  ripetere  sé 
stesso,  ma  piuttosto  il  criterio  che  il  Perugino  seguì, 
nello  scegliere  fra  i  disegni  del  suo  portafoglio  i  mo- 
delli che  i  suoi  discepoli  avevano  a  copiare.  Fino  a 
questo  punto ,  il  giovanetto  seguitava  a  disegnare  con 
r  artificiale  aiuto  della  graticola,  che  gli  assicurava  la 
buona  riuscita  e  la  fedeltà  della  copia.  Ma  il  pro- 
gresso che  egli  mostra  tra  la  rigidità  di  un  primo 
tentativo  alla  maggiore  facilità  di  un  secondo ,  di  un 
terzo,  di  un  quarto,  è  singolarmente  notevole;  e  la 
delicatezza  che  via  via  in  lui  si  rivela ,  è  di  tanto  mag- 
giore di  quella  del  Perugino,  di  quanto  lo  Sposalizio 
di  Milano  è  superiore  allo  Sposalizio  di  Caen. 

La  prima  prova  di  buon  successo  nel  copiare  a 
mano  libera  è  quella  che  il  giovane  pittore  ci  dà  con 
la  riproduzione  della  Donna  seduta  fra  gli  ascoltatori 
del  sermone  di  San  Giovanni  nel  Battesimo  della  Sisti- 
na. Lo  schizzo,  apparentemente  disegnato  per  una  testa 
scoperta  di  Maddalena  in  preghiera,  fu,  nell'affresco, 
cangiato  in  una  madre  con  un  fazzoletto  accomodato 
in  capo,  che  tiene  sul  grembo  un  bambino.^  Il  dise- 
gno fu  eseguito  senza  guida  della  rete,  ed  è  uno  fra 


*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXII,  n°  9.  Rovescio  del 
n°  7.  Passavant ,  n*'  7. 

^  Ibid.,  Cornice  XXIII,  n°  8.  Rovescio  del  n^  10.  Passavant, 
n^S. 

^  Ibid.,  Cornice  XXIV,  n"  3.  Profilo  volto  a  sinistra.  Rovescio 
del  n°  5.  Passavant ,  n*^  2. 
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quelli  della  sua  serie,  che  sono  eseguiti  con  tale  li- 
bertà. 

Tengono  dietro  altri  due  fogli  con  studi  di  pan- 
neggiaraenti ,  nelle  cui  larghe  linee  rassomigliano  alla 
Madre  di  Gershom  nella  Sistina  e  alla  Madonna  nel- 
l'Incoronazione della  Vergine  di  Raffaello  nel  Vaticano. 

L'  uso  che  di  tali  studi  facevasi  allora  dai  pittori, 
non  potrebbe  esser  meglio  provato  che  dalla  frequente 
loro  ricorrenza  nelle  opere  eseguite  da  autori  diversi  : 
cosi  gli  schizzi,  di  cui  parliamo,  furono  usati  dai  disce- 
poli del  Pinturicchio  nei  disegni  destinati  all'affresco 
rappresentante  Enea  Piccolomini  che  bacia  il  piede 
del  Papa ,  nella  biblioteca  di  Siena.  ^ 

Con  simile  intendimento  e  con  non  minore  buon 
successo,  lo  stesso  disegnatore  dei  precedenti  schizzi 
copiò  il  bel  disegno  forse  di  un  San  Giovanni  Evange- 
lista, in  piedi,  colla  testa  scoperta,  con  ima  mano  posata 


*  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXIII,  n°  10.  Rovescio  del 
n°  8.  Passavant,  n"  6.  Frammenti  di  quattro  studi  di  panneggiamen- 
to :  i  due  in  basso  sono  pieghe  di  figure  sedute  viste  di  profilo ,  a 
sinistra.  Sfessa  Galleria,  Cornice  XXIII,  n°  4.  Rovescio  deln*^  14. 
Passavant.  n*^87.  Cinque  studi  di  panneggiamento.  I  principali  fram- 
menti di  ciascuno  di  questi  fogli  hanno  in  genere  una  rassomi- 
glianza coi  panneggiamenti  della  Vergine  e  del  Cristo  nella  Inco- 
ronazione della  Vergine  del  Vaticano.  H  primo  sembra  una  copia 
da  uno  studio  del  Perugino ,  specialmente  per  il  lembo  della  veste 
della  !Madre  di  Gersliom ,  nell"  affresco  della  Sistina.  Il  secondo 
studio  non  ricorda  chiaramente  alcuna  figura  nell'affresco  del  Pe- 
rugino :  ma  i  discepoli  del  Pinturicchio  ne  usarono  certamente ,  e 
di  ciò  è  prova  il  disegno  a  punta  d' argento  ,  posseduto  dal  signor 
ZVIalcolm,  e  fatto  per  il  lato  sinistro  dell'affresco  di  Enea  Piccolo- 
mini  che  bacia  la  pantofola  del  papa,  nella  Biblioteca  del  Duomo 
di  Siena.  Sembra  che  questo  disegno,  dopo  eseguito,  fosse  scartato 
dall'  autore  ,  mentre  in  questo  affresco  fu  fatto  uso  dei  cinque 
pezzi  segnati  a  foglio  XXIII,  dell'Accademia  di  Venezia.  H  dise- 
gno trovavasi  nella  collezione  V^ellesley.  Esso  è  su  carta  prepa- 
rata grigio-turchina,  i  lumi  sono  rilevati  colla  biacca.  ^Misura 
pollici  10  sopra  7  '/o-  È  attribuito  al  Pinturicchio,  ma  probabil- 
mente appartiene  ad  Eusebio  da  San  Giorgio. 
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sul  petto  e  coir  altra  raccogliendo  le  pieghe  del  suo 
mantello /e  di  una  Vergine  genuflessa  in  atto  di  pre- 
ghiera, "  che  forse  figurò  nella  Nascita  della  Cappella 
Sistina,  prima  che  questo  dipinto  fosse  sacrificato  al 
Giudizio  Universale  di  Michelangelo.  La  Vergine , 
spesso  ripetuta  dal  Perugino  e  dal  Pinturicchio ,  aveva 
una  più  antica  origine,  poiché  la  ritroviamo  nella 
Nascita  dal  Perugino  dipinta  nel  1491  nella  Villa  Al- 
bani a  Roma,  nella  Nascita,  del  1500,  ugualmente 
del  Perugino,  nel  Cambio  di  Perugia,  e  finalmente  nella 
Nascita  del  Pinturicchio  nella  Cappella  della  fami- 
glia Della  Rovere  in  Santa  Maria  del  Popolo  a  Roma. 

Il  sentimento  con  cui  questa  creazione  è  stata  ri- 
prodotta, è  senza  dubbio  grazioso,  ma  relativamente 
debole ,  se  vogliasi  paragonarla  alla  copia  tanto  supe- 
riore di  un'  altra  figura  disegnata  per  la  Zipporah , 
della  Sistina.  Alla  destra  di  chi  guarda  questa  compo- 
sizione, sul  davanti,  una  vezzosa  giovanotta  s'ingi- 
nocchia dinanzi  alla  Madre  di  Gershom  per  circonci- 
dere il  bambino.  Questa  bella  figura  è  riprodotta  con 
singolare  accuratezza ,  ed  il  perfetto  candore  del  volto 
ovale  e  la  bellezza  del  panneggiamento,  che  il  Peru- 
gino stesso  non  ha  superato ,  son  resi  con  tanta  genti- 
lezza da  lasciar  nell'  animo  dell'  osservatore  una  più 
intensa  e  grata  impressione,  che  l'originale,  da  culla 
copia  è  presa.  ^ 

Ma  il  Perugino,  non  volendo  che  il  suo  discepolo 
si  occupasse  solo  di  una  forma  di  studi,  gli  fece  di- 


•  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIII ,  nP  5.  Rovescio  del 
n*^  11.  Passavant,  n°  4. 

2  Ibid.,  Cornice  XXIII,  n^ 7.  Rovescio  del  n^'Q.  Passavant,  n<^8. 

'  Ibid.,  Cornice  XXIY,  n°  2.  Rovescio  del  n"  18.  Passavant, 
n°  42.  La  figura,  si  nel  disegno  come  nell'affresco,  è  di  profilo, 
volta  a  destra. 
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segnare  anche  delle  teste:  e  negli  schizzi  di  Venezia 
conservansi  in  fatti  due  fogli  che  devono  essere  co- 
pie di  disegni  del  Perugino  per  la  Cappella  Sistina,  e 
sono  specialmente  ammirabili  per  la  nitida  correttezza 
delle  linee.  In  uno  di  essi,  nell' angolo  più  basso  e  dal 
lato  sinistro,  è  disegnata  la  testa  della  madre  di  Ger- 
shom;  mentre  dal  lato  destro  è  disegnata  la  testa  di 
quella  donna  che  conduce  un  bambino  dietro  Mosè. 
Al  disopra  di  queste  sono  disegnati  altri  due  busti 
di  donne  dal  tipo  consimile ,  ma  con  diversa  espres- 
sione e  più  varii  ornamenti  di  nastri  e  di  veli.  Di 
queste  quattro  figure,  tre  sono  riprodotte  nello  Spo- 
salizio di  Caen.  ^ 

Nel  secondo  foglio ,  tre  teste  di  donna ,  di  cui  la 
più  alta  a  destra  e  la  più  bassa  a  sinistra,  sono  tolte 
dal  modello  che  servì  per  la  serie  del  primo  foglio. 
Nella  parte  superiore  a  sinistra,  la  terza  testa  coperta  di 
un  fazzoletto  accomodato  con  eleganza ,  sotto  il  quale 
scendono  trecce  di  capelli  ricciuti  e  ondulati  ai  lati 
della  faccia  e  sulle  spalle,  mostra  reminiscenze  pe- 
ruginesche  di  Donatello,  del  Pollaiuolo,  e  di  Mino 
da  Fiesole."  Ne' suoi  viaggi  per  la  Toscana,  il  Peru- 
gino indubbiamente  studiò  anco  i  capolavori  della 
scoltura  fiorentina;  e  l'autore  degli  schizzi  di  Vene- 
zia non  mancò  di  ricopiare  più  d'  uno  di  tali  studii. 
Di  cui  è  un  notevole  saggio  nella  bella  figura  di  donna 
dall'  attitudine  e  dall'  espressione  sibillina ,  che  tro- 
vasi pure  nella  collezione  dell'  Accademia  di  Ve- 
nezia. ^ 

'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIII,  n''  6.  Eovescio  del 
n"r2.Passavant,  n^  60. 

2  Idid.,  Cornice  XXY,  n^  2.  Eovescio  del  n^  20,  Passavant, 
n^SO. 

^  Ibid.,  Cornice  XXVI,  n'^  8.  Passavant,  n*^  9.  Eovescio  del 
nO  18. 
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Né  minor  cura  od  abilità  mostra  il  discepolo  del 
Perugino  nell'  imitare  le  figure  dei  fanciulli  che  il  suo 
maestro  eseguiva  per  la  Cappella  Sistina:  tra  queste 
imitazioni  è  specialmente  degno  di  nota  il  bambino 
nudo,  che  ricompare  poi  vestito  nell'affresco  di  Mosè 
e  Zipporah.  ^ 

Ma  il  Perugino,  non  contento  di  far  copiare 
a' suoi  discepoli  i  soli  disegni  fatti  per  gli  affreschi, 
•sceglieva  anche  figure  isolate  di  Santi ,  perchè  ne  ri- 
producessero or  r  una  or  1'  altra  parte.  Così  in  alcuni 
fogli  del  libro  di  disegni  di  Venezia  sono  disegnati 
ora  il  torso,  ora  le  gambe,  ora  la  testa  di  San  Seba- 
stiano martire.  "  Nei  primi  tentativi,  il  giovane  si  re- 
stringeva alla  facile  riproduzione  di  figure  panneggiate, 
di  fanciulli  nudi  e  di  teste.  Ma  in  appresso  egli  fu 
chiamato  ad  affrontare  le  difficoltà  del  nudo  di  per- 

*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVII,  n*^!.  Passavant ,  n°55. 
Eovescio  del  n°  24,  che  rappresenta  un  capitello  corinzio.  Oltre 
al  fanciullo  mentovato  nel  testo ,  vi  è  un'  altra  figura  di  bambino , 
colla  schiena  volta  allo  spettatore ,  e  la  testa  modellata  in  rilievo 
con  biacca. 

^  Citiamo  i  tre  fogli  :  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXIV , 
n^  7.  Eovescio  del  n°  1.  Passavant,  n^  79  (le  gambe.)  Ibid.,  Cor- 
nice XXV,  n°  6.  Rovescio  del  n^  16.  Pnssavaut ,  n^  77,  (torso 
e  testa.)  Ibid.,  Cornice  XXV,  n^  16.  Rovescio  del  n^  6.  Passavant , 
n^  78.  La  stessa  testa  ingrandita  e  meno  bella  direbbesi  copia 
di  un  disegno  del  Perugino  fatto  dal  modello.  Trovasi  nella  Gralle- 
ria  di  Lilla,  al  n°  725,  un  altro  studio  peruginesco,  in  cui  il  dise- 
gno di  San  Sebastiano  è  attribuito  a  Raffaello.  Il  Santo  ha  il  brac- 
cio destro  alzato  sopra  la  testa,  ed  il  sinistro  dietro  la  schiena.  La 
faccia  è  volta  in  basso.  Un  panno  ne  copre  i  fianchi.  La  carta  è 
cosi  stracciata,  rappezzata  e  gualcita,  che  è  difficile  il  poterne 
determinare  con  certezza  l'autore.  Ma  la  esecuzione  accusa  la 
mano  di  Raffaello  ancor  discepolo  del  Perugino.  Uno  strappo  sfi- 
gura la  mammella  sinistra;  e  due  altri  le  coscie.  Disegno  a  penna. 
Misura  m.  0.278  sopra  m.  0.132.  Il  catalogo  Wicar  ci  dice  che  questo 
è  lo  schizzo  originale  per  un  quadretto  che  nel  1807  era  a  Torino , 
ma  che  più  tardi  venne  a  far  parte  della  collezione  del  signor  Mi- 
gneron ,  ingegnere  di  miniere  a  Parigi.  Questo  quadretto  non  fu 
veduto  dagli  Autori. 
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sorte  adulte.  Il  suo  ufficio  è  quello  di  dare  il  con- 
torno delle  forme,  indicare  con  segni  e  tocchi  leggeri, 
ma  accurati  la  proiezione  delle  ossa  e  dei  muscoli,  e 
r  azione  delle  articolazioni.  La  testa ,  che  forma  uno 
studio  speciale,  è  disegnata  più  grande,  e  rivolta  al- 
l'insù  per  mostrare  la  gola,  le  ca^vità  del  naso  e  le 
sopracciglia.  L'intricato  modellamento  è  in  tal  modo 
condotto  con  tratti  di  penna  accuratamente  diretti. 
da  secondare  l' apparenza  della  rotondità  delle  parti 
e  la  fusione  delle  diverse  superfìcie  fra  loro.  Sebbene 
il  giovane  artista  mostri  un  grande  studio  nell'  ese- 
cuzione di  questo  disegno  e  riesca  appena  a  vincere  le 
difficoltà,  il  suo  lavoro  è  però  serio,  coscienzioso  e 
corretto.  ^ 

Seguono  due  bellissime  copie,  che  son  tolte  con 
tanta  fedeltà  dagli  studii  per  le  figure  di  profeti  che 
il  Passavant  dice  essere  stati  dipinti  dal  Perugino  ai 
lati  dell'  altare  maggiore  nel  coro  di  San  Pietro  Mag- 
giore a  Perugia,  che  noi  saremmo  quasi  tentati  a 
travedervi  la  mano  del  Perugino  stesso.  Il  piede  di- 
segnato nell'  angolo  di  uno  di  questi  fogli ,  e  la  mano 
disegnata  nell'  altro ,  aumentano  1'  amore  ,  col  quale 
noi  seguiamo  il  progresso  artistico  del  giovane.  ' 

Segue  una  figura  panneggiata  di  un  vecchio, 
di  carattere  prettamente  peruginesco ,  poi  una  testa  di 
uomo  con  lo  sguardo  rivolto  all' insù,  ^  ed  in  fine  due 

'  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXVII .  n'^  25.  Rovescio  del 
n*^  22.  Passavant,  n^  53.  Figura  di  nomo  con  poca  barba  a  punta 
e  pocM  capelli  ricciuti ,  collo  sguardo  volto  all'  insù  e  rivolto  a 
destra. 

-  Ibid.,  Cornice  XXIH,  n»  3.  Rovescio  del  n<^  13.  Passavant, 
n0  75.  Ibid.,  Cornice,  XXYI,  n*^  7.  Rovescio  del  n*^  19.  Passavant, 
n^  73.  Entrambi  disegni  a  penna. 

3  Ibid.,  Cornice  XXYI,  n^  14.  Rovescio  del  n^  2.  Passavant, 
n°  32.  Questo  disegno  è  anche  conosciuto  per  una  copia  che  di  esso 
trovasi  nell'Albertina  di  Vienna:  laqual  cosa  dimostra  che  esso  fu 
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leoni,  l' uno  in  atto  di  camminare,  1'  altro  accovacciato, 
de'  quali  fu  forse  modello  la  belva  posseduta  dai  Ba- 
glioni,  che  il  Perugino  dipinse  nel  San  Girolamo  del 
Museo  di  Caen.  ^ 

La  figura  di  Raffaello  ci  appare  nella  sua  virilità 
cosi  grande,  che  è  per  la  più  parte  di  noi  cosa  assai 
difficile  lo  immaginare  quale  egli  fosse  nei  giovani  anni, 
quando  preparava  la  sua  futura  grandezza.  In  tal 
modo  Ercole  combattente  l' Idra  è  tipo  a  tutti  fami- 
liare: non  però  Ercole  fanciullo.  E  poiché,  non  meno 
di  questo,  Raffaello  si  mostra  nella  sua  fanciuUezza 
prodigioso,  cosi  par  quasi  che  anch'  egli  fosse  nutrito 
del  latte  di  Giunone. 

Ben  si  appone  il  Vasari  dicendo  che  le  imitazioni 
dal  Perugino  che  Raffaello  eseguiva,  erano  cosi  mira- 
bili da  non  potersi  discernere  dall'  originale.  Dubi- 
tiamo però  che  il  sentimento  caratteristico ,  onde  era 
animato  il  discepolo  del  Vannucchi,  non  potesse  il 
Vasari  esattamente  comprendere.  '  Taluno  forse  po- 
trebbe credere  che  i  disegni  del  libro  di  Venezia  siano 
gli  originali  preparati  dal  Perugino  o  dal  suo  socio  il 
Pinturicchio  per  gli  affreschi  di  Roma;  ma  noi  osser- 


fatto  copiare  a  più  d' un  discepolo  del  Perugino.  Assai  somigliante 
neir  espressione ,  e  dello  stesso  tempo ,  è  la  jB.gura  del  giovane  suo- 
natore di  mandolino ,  che  porta  il  n°  1  nella  collezione  di  Oxford. 
Questo ,  se  pure  è  genuino ,  è  un  debole  saggio  del  primo  tempo 
di  Raffaello. 

*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIV ,  n°  8.  Bovescio  del 
n^  2.  Passavant,  nP  41.  Leone  coricato  ,  rivolto  a  destra.  Ibid.,  Cor- 
nice XXVI ,  n*^  12.  Rovescio  del  n°  4.  Passavant ,  n°  40.  Lione , 
che  cammina,  riproduzione  esatta,  ma  nel  senso  contrario  del 
lione  che  trovasi  nel  quadro  del  San  Girolamo  dipinto  dal  Peru- 
gino, e  che  porta  il  n^  2,  nel  Museo  di  Caen.  Il  lione  deve  es- 
sere stato  eseguito  in  Perugia,  poiché  i  Paglioni  ne  tenevano  uno 
di  forme  bellissime  nel  loro  palazzo.  Matarazzo,  Cronica,  loc.  cit. , 
voi.  II,  pag.  104. 

^  Vasari,  voi.  VIII,  pag.  3. 


IL   LIBRO    DI   DISEGNI   DI    VEXEZIA.  65 

Teremo  a  chi  predilige  questa  opinione  che  i  disegni 
di  Venezia  non  poterono  mai  essere  usati  per  la  Cap- 
pella Sistina,  e,  del  resto,  la  mano  ed  i  contorni  sono 
ben  lungi  dai  caratteri  propri  del  Pinturicchio  o  del 
Perugino.  Al  tempo  della  decorazione  della  Cappella 
Sistina ,  quando  e  V  uno  e  1'  altro  dei  due  maestri 
erano  all'apice  della  loro  fama,  i  loro  disegni  dove- 
vano indubbiamente  portare  1'  impronta  di  un'  arte 
già  matura.  Ora,  per  quanto  sia  grande  il  rispetto 
che  di  Raffaello  noi  abbiamo,  non  possiamo  però 
nascondere  che  gli  schizzi  di  Venezia  non  ci  rive- 
lano ancora  un  artista  provetto.  Essi  palesano  la  di- 
suguale mano  d' un  giovane  che  procede  con  forze 
ancora  modeste,  sebbene  abbia  genio  e  fiducia  in  sé. 
La  graticola  che  egli  adopera,  non  è  la  traccia  che 
guida  il  pittore:  dappoiché  le  figure  delle  sue  copie 
differiscono  da  quelle  degli  affreschi,  donde  son  tratte. 
Il  contomo  non  è  sempre  quello  d' una  mano  ferma 
e  sperimentata,  bensì  il  disegno  frequentemente  ma- 
nifesta il  tentativo  di  un  discepolo  che  cerca  con  ogni 
possa  imitare  i  modelli  del  maestro.  L' arte  del  Pe- 
rugino, negli  schizzi  che  di  esso  ci  restano,  rivela  un 
uomo  pieno  di  franchezza  e  di  ^-igore,  di  esperienza  e 
di  maestria.  I\Ia  la  franchezza  e  il  vigore  sono  le  due 
doti  che  più  chiaramente  si  desiderano  soprattutto  nei 
primi  numeri  della  serie  Veneziana.  Può  invero  ob- 
biettarsi  che  le  linee ,  tanto  deboli  da  non  essere  del 
Perugino ,  son  buone  abbastanza  da  attribuirsi  al 
Pinturicchio.  ILa  il  modo  di  disegnare  del  Pinturic- 
chio è  oggimai  cosi  noto  che  non  si  può  anche  lon- 
tanamente por  fede  alla  supposizione  che  egK  avesse 
ideato  e  composto  gli  affreschi  del  Vaticano.  G-ià  da 
molti  anni  noi  altrove  provanmio  che  il  Pinturicchio 
probabilmente  partecipò  ai  lavori  per  la  decorazione 

Eaefaello.  —  Voi.  I.  5 
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della  Sistina,  '  e  chiunque  infatti  sia  per  poco  fami- 
gliare della  sua  maniera,  discerne  di  leggieri  il  suo 
pennello  negli  affreschi  del  Perugino.  Ninna  prova 
però  ci  è  fornita  a  stabilire  che  egli  mai  siasi  allonta- 
nato dal  modesto  incarico  di  riprodurre  in  pittura  i 
disegni  del  suo  socio.  Ma  se  i  disegni  di  Venezia  ri- 
velano da  un  lato  i  tentativi  di  una  mano  ancora  in- 
certa, mostrano  dall'altro  il  singolare  ingegno  d'un 
giovane  che  progredisce  a  grado  a  grado,  ma  rapida- 
mente. I  primi  disegni  copiati  dagli  affreschi  della  Si- 
stina sono  inferiori  alla  mano  del  Perugino  ;  ma  alcuni 
degli  ultimi  hanno  invece  tale  eleganza  e  purezza 
da  escludere  sicuramente  la  mano  del  Vannucchi. 

Comunque,  Raffaello  non  si  occupò  soltanto  di 
copiare  il  Perugino,  ma  copiò  anche  fedelmente  i  di- 
segni del  padre  suo,  Griovanni  Santi,  del  Signorelli, 
di  Filippino  Lippi,  delMantegna,  di  Griusto  di  Ghent, 
del  Donatello,  del  PoUaiuolo  e  del  Ghirlandaio;  e 
nessuno  finora  si  avventurò  ad  affermare  che  tali  ri- 
produzioni nel  libro  di  Venezia  fossero  opere  originali 
di  quei  potenti  maestri.  Lo  spirito  d'incredulità,  da 
cui  l'età  nostra  è  animata,  è  così  grande,  che  non  ci 
meraviglierebbe  se  un  giorno  sorgesse  taluno ,  il  quale 
per  far  pompa  della  sua  sagacità  volesse  negare  che 
Raffaello  abbia  mai  copiato  i  disegni  dei  suoi  contempo- 
ranei. Noi  però  non  dobbiamo  dimenticare  che  e'  è  una 
prova  sicura  da  opporre  a  chi  domandasse  se  Raffaelllo 
abbia  o  no  copiato  i  contemporanei  del  Perugino.  Si- 
curo com'  era  di  tutti  i  particolari  proprii  dello  stile 
del  Perugino,  i  suoi  contorni  ed  il  suo  fare  sono,  di- 
rebbesi,  calcolati  ad  illudere.  Ma  questa  sua  naturale 
facoltà  conducevalo  a  rivelarsi  anche  nelle  imitazioni 

'  Vedi  la  nostra  History  of  Painting  in  Italy ,  voi.  Ili,  pagine 
178-79. 
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degli  altri  pittori,  come  siciirariiente  avvertesi  nelle 
copie  da  lui  eseguite  di  Giovanni  Santi ,  del  Signorelli 
e  del  Mantegna. 

Se  prendiamo  ad  esame  il  libro  di  disegni  di  Ve- 
nezia, e  ci  soffermiamo  a  considerare  il  vecchio  Sant'An- 
drea che  sostiene  la  Croce,  facilmente  riconosceremo 
in  quel  disegno  una  creazione  originale  di  Gio- 
vanni Santi;  ma  tutto  il  disegno  della  forma  e  delle 
pieghe  delle  vesti  dimostrano  la  scuola  del  Peru- 
gino/ L'uomo  armato  che,  colla  schiena  volta  allo 
spettatore,  stringe  in  una  mano  l'asta  della  sua  lan- 
cia, ed  appoggia  l'altra  all'anca;'  l'uomo  ignudo 
che  suona  la  tromba  ;  ^  il  soldato  vestito  di  maglia  che 
ferisce  un  bambino  tra  le  braccia  della  madre,  forse 
uno  studio  per  una  strage  degl'  Innocenti ,  ""  portano, 
tutti,  i  segni  caratteristici  dello  stile  del  Signorelli, 
temperati  però  nella  loro  forza  e  rigidità  da  qualche 

'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVI,  n^  1.  Passavant,  13. 
Sant'Andrea,  visto  di  faccia,  ha  la  barba  lunga  e  ricciuti  capelli 
ricadenti  sulle  spalle ,  sostiene  col  braccio  e  con  la  mano  destra  la 
Croce  e  tiene  nella  sinistra  abbassata  un  rotolo  di  pergamena. 
Vi  si  riscontra  un'aperta  reminiscenza  del  Santi,  ed  anche  un 
qualche  ricordo  del  Pinturicchio.  Il  disegno  è  colorito  in  carnicino. 

'  Ibid.,  Cornice  XXVII,  n°15.  Rovescio  del  n^  12.  Passavant , 
n*^  16.  Penna  e  terra  d' ombra.  Una  figura  di  questo  genere  ve- 
desi  in  uno  degli  affreschi  del  Signorelli  a  Montoliveto. 

'Ibid.,  Cornice  XXVI,  n^  5.  Rovescio  del  n^  11.  Passa- 
vant ,  n*^  29.  La  figura  è  ignuda  ,  rivolta  verso  sinistra.  Penna 
e  terra  d' ombra.  Questo  schizzo  sembra  fosse  destinato  ad  un 
Giudizio  Universale,  simile  a  quello  eseguito  dal  Signorelli  ad 
Orvieto. 

'  Ibid.,  Cornice  XXIII,  n°  2.  Rovescio  del  n*^  16.  Passavant, 
n*^  23.  Penna  e  terra  d' ombra.  Analogo  ai  disegni  ora  descritti 
è  uno  schizzo  di  Santo  vestito  d' ampio  manto  ,  piegato  in  avanti  , 
che  si  sorregge  con  ambedue  le  mani  ad  un  bastone.  Esso  s'avvicina 
alla  maniera  del  Perugino  e  del  Signorelli.  Questo  schizzo  a  penna 
e  terra  d'  ombra ,  alquanto  logoro  dal  tempo ,  trovasi  notato  nel 
catalogo  della  collezione  di  Oxford  sotto  il  n^  3  :  è  alto  7  pol- 
lici e  ^/i  su  3  7»;  6  proviene  dalle  collezioni  Alva  e  Lawrence. 
Rappresenta  San  Giuseppe  ed  è  disegnato  su  carta  tinta  di  bruno. 
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cosa  di  dolce,  che  modifica  l'asprezza  del  maestro  di 
Cortona.  E  tanto  in  ciò  si  avvicinano  qnei  disegni 
allo  stile  del  Signorelli,  che  quasi  sembrano  di  que- 
sto pittore.  Nulla  è  più  notevole  della  vigoria  dei 
contorni  e  dello  sviluppo  muscolare  dell'  uomo  ar- 
mato ,  che  traspare  sotto  la  corrazza  che  indossa ,  e 
del  movimento,  specialmente  della  gamba  sinistra  e 
dei  piedi.  ^ 

La  magra  muscolatura  dell'  uomo  che  suona  la 
tromba ,  colla  testa  alzata ,  con  le  gote  rigonfie  dal  sof- 
fiare, non  meno  che  le  forme  del  nudo  e  gli  ossuti 
piedi ,  palesano  apertamente  lo  stile  del  Signorelli.  La 
linea  discendente  ed  ondeggiante  delle  forme  del  sol- 
dato vestito  di  maglia,  eia  larghezza  virile  della  forma 
della  madre  che  difende  il  suo  bambino  tenendogli 
la  mano  sulla  testa,  non  possono  trarre  in  inganno; 
ma  in  tutte  queste  figure  rivelasi  la  mano  del  disce- 
polo del  Perugino.  Noi  fra  poco  vedremo  di  nuovo 
come  E,a£faello  seppe  copiare  il  Signorelli,  dando 
però  allo  stile  di  lui  una  impronta  sua  propria,  senza 
notevolmente  allontanarsi  dal  carattere  dell'  origi- 
nale. La  traccia  di  questo  giusto  accordo  dello  stile 
raffaellesco  con  quello  fiorentino  ed  umbro  ritro- 
vasi anche  nel  disegno,  che  è  fra  gli  schizzi  di  Vene- 
zia, d'un  vecchio  genuflesso,  in  atto  di  pregare,  co- 
perto d' una  lunga  veste  ;  esso  è  copiato  da  uno  studio 
di  Filippino  Lippi,  le  pieghe  del  panneggiamento  sono 
disegnate  alla  maniera  del  Perugino.  Che  del  resto 
in  questi  schizzi  signoreggi  specialmente  lo  stile  um- 
bro, è  ad  evidenza  provato  da  una  copia  della  De- 
posizione del  Mantegna. 

'  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXVII ,  n^  5.  Eovescio  del 
n*^  21,  che  contiene  un  disegno  d'  un  capitello  corinzio.  Passavant, 
n°  71.  A  penna  e  terra  d'  ombra.  Le  figure  sono  volte  a  destra. 
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Sarebbe  di  ugual  attrattiva  ed  importanza  l'in- 
vestigare come  i  disegni  e  le  stampe  dei  maestri  con- 
temporanei uscissero  dalle  mani  dei  loro  autori  per 
venire  nelle  cartelle  degli  studiosi  d'  arte  delle  nume- 
rose scuole,  in  cui  l'Italia  era  di^-isa.  Il  Perugino  che 
conosceva  quasi  tutte  le  città  tra  Venezia  e  Eoma. 
aveva  spesso  la  preziosa  opportunità  di  raccogliere 
disegni,  facendone  il  cambio  coi  suoi.  E  probabile 
che  sulle  sue  collezioni  i  suoi  discepoli  abbiano  stu- 
diato. Cosi  comprenderemo  anche  come  Eaffaello  ab- 
bia potuto  copiare  i  modelK  di  quei  maestri  umbri 
e  fiorentini,  dei  quali  i  principali  capolavori  erano 
ignoti  a  Perugia.  La  compera  e  la  vendita  di  stampe, 
dall'  altra  parte ,  praticavasi  regolarmente  nelle  città 
capitali  frecjuentate  dagli  artisti:  e  sebbene  poche  noti- 
zie a  noi  siano  rimaste  sullo  incremento  e  sui  particolari 
di  questo  commercio  del  secolo  XV  in  Italia ,  nondi- 
meno assai  compite  son  quelle  che  su  questo  propo- 
sito abbiamo  del  secolo  XVI,  quando  Alberto  Dùrer 
questionava  con  IMarc' Antonio  Raimondi,  perchè  que- 
sti avevagli  contraffatto  le  sue  stampe  della  Passione. 
Sembra  che  parimente  !]\Iichelangelo  abbia  avuto  cono- 
scenza delle  stampe  di  ]M!artino  Schòn  e  del  Dilrer,  e 
non  c'è  ragione,  perchè  Eaffaello  non  l'avesse  avuta, 
o  che  dal  padre  ne  abbia  ereditato  o  avuto  per  mezzo 
del  Perugino.  E  poiché  il  Vannucchi  ed  il  Santi  ave- 
vano l'uno  visitato  Venezia  e  1'  altro  ITantova,  entrambi 
dovevano  aver  certa  conoscenza  delle  stampe  del  Man- 
tegna.  E  ciò  tanto  più  è  verosimile,  dacché  il  Perugino 
aveva  una  speciale  ragione ,  che  ora  diremo ,  di  cono- 
scere il  Mantegna  ed  i  suoi  lavori,  onde  facilmente  si 
spiega,  come  il  suo  discepolo  abbia  potuto  vedere  una 
copia  della  Deposizione  al  tempo  del  suo  soggiorno  in 
Perugia.  Poco  prima  di  tornare  in  questa  città,  il  Van- 
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micchi   aveva    sposato  una  giovane    donna   di  nome 
Chiara  Fancelli ,  e  l'ammirazione  che  egli  aveva  per  la 
bellezza  di  lei,  e  l'affetto  cheleportava,  lo  avevano  indotto 
a  ritrarne  le  fattezze  in  molti  quadri  d'altare.  Il  buon 
vecchio  usava  adornarle  di  sua  propria  mano  le  chiome 
con  nastri  e  veli  per  allietare  i  suoi  occhi,  e  fors'anco 
quelli  di  Raffaello  coi  vezzi  di  lei.  Chiara  apparteneva 
ad  una  famiglia  di  artisti;  suo  padre.  Luca  Fancelli  che 
era  divenuto  celebre  a  Firenze  con  1'  arte  della  scultu- 
ra, all'apice  della  sua  fama  erasi  recato  a  Mantova, 
dove  ebbe  a  patroni  i  Gronzaga,  e  ad  amico  il  Mante- 
gna.  Egli  diede  la  figlia  in  isposa  al  Perugino  con  una 
ricca  dote,  ed   ella,  forse,  portò   la  Deposizione    del 
pittore  Mantovano  dalla  collezione  del  padre  in  quella 
del  marito.^     Comunque,    la    Dej)Osizione    del   Man- 
tegna   era   conosciuta  nella  bottega  del  Perugino,   e 
parti  di  essa  furon  copiate  nel  libro   dei  disegni  di 
Venezia,  dove   in  un   lato    di  un  foglio   è  disegnata 
la  figura  di  Giuseppe  d' Arimatea  in   atto   di  tenere 
il  sudario ,  '  e  nell'  altro  Cristo  portato  sul  sudario  da 
Nicodemo  e  da  una  delle  Marie  e  compianto  dalla  Mad- 
dalena. Giuseppe  di  Arimatea  con  ambo  le  mani  delle 
braccia  abbassate  stringe  il  lenzuolo  dal  lato  dei  piedi 
del  Cristo  morto,  nell'atto  di   camminare,  volgendo 
la  testa  alla  sinistra  dietro  di  sé;  e  nell'altro  lato  del 
foglio  è  il  Cristo  portato  sul  lenzuolo  da  Nicodemo,  il 
quale  con  le  braccia  piegate  al  seno  e  le  mani  strette 


'  Ved.  sopra,  e  Braghirolli ,  Giornale  di  Erudizione  Artistica , 
II ,  pag.  73  e  segg. 

*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIII,  n"  15.  Rovescio  del 
n"  1.  Passavant,  n^  82,  figure  intere.  Penna  e  terra  d'ombra.  Al 
lato  destro  del  piede  sinistro  della  figura  volta  a  mancina  è  una 
ripetizione  del  primo  e  del  secondo  dito  del  piede ,  clie  è  impor- 
tante a  mostrare  qual  fosse  la  cura  che  Raffaello  poneva  nel  cor- 
reggersi. 
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tira  con  forza  il  lenzuolo,  ed  appoggiandolo  col  corpo 
del  Cristo  al  seno,  cammina  in  dietro.  Questi  è  assi- 
stito dalla  Madonna,  la  quale,  mentre  colla  mano  si- 
nistra stringe  il  lenzuolo  e  coli'  altra  regge  per  la 
schiena  il  corpo  del  Cristo  morto,  lo  osserva  addolo- 
rata. Tra  queste  due  figure  è  la  Maddalena,  con  le  brac- 
cia e  le  mani  sollevate,  e  gridando  forte,  coi  capelli 
sciolti  elle  ondeggiano  per  1'  aria,  a  cui  dà  compi- 
mento una  specie  di  sciarpa  che  dalle  braccia  svo- 
lazza a  guisa  di  cerchio  sopra  la  testa.  Il  Cristo  tiene 
la  testa  rivolta  alcun  poco  a  noi,  ed  è  veduto  da  tre 
punti,  nudo,  ed  ha  le  braccia  stese  e  le  mani  1' una 
suir  altra,  come  il  corpo  di  persona  morta.  ^  Sono  note 
a  tutti  le  stampe  del  Mantegna  ed  i  suoi  contrasti 
della  morte  truce  con  le  grida  dell'  agonia  ;  sono  note 
quelle  forme  realistiche  delle  figure  e  quel  panneggia- 
mento che  ricordano  le  opere  scultorie  dei  Greci  nella 
loro  classica  correttezza.  Nessuno,  che  gli  abbia  per 
poco  considerati,  può  dimenticare  quei  gruppi  pieni 
di  vita,  in  cui  il  dolore  è  rappresentato  con  cosi  in- 
tensa passione  verista,  o  quella  studiosa  disposizione 
di  vesti,  strettamente  attillate  alla  persona,  o  svolaz- 
zanti al  vento ,  egualmente  accurato  nelle  più  profonde 
pieghe  che  nelle  più  leggiere  depressioni  della  stoffa.  La 
copia,  a  prima  vista,  sembra  simile  aduna  riproduzione 
padovana  d'  un  disegno  originale  fatto  per  la  stampa , 
ma  un  esame  più  accurato  rivela  la  mano  di  un  pittore 
umbro  travestito  da  padovano.  La  direzione  delle  li- 
nee, l'esecuzione  dei  piedi,  delle  mani,  delle  unghie 
e  delle  articolazioni,  non  sono  infatti  del  Mantegna,  e 
i  bruschi  tocchi  indicanti  le  pieghe  nel  panneggia- 
mento appartengono  evidentemente   alla   scuola  um- 

'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIII,  n*^  1.  Eovescio  deln^ 
precedente.  Passavant,  n^  81.  A  penna  e  terra  d'ombra. 
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bra,  non  meno  che  lo  smorzamento  delle  aspre  durezze 
del  Mantegna,  alle  quali  sembra  che  si  ribellasse  il 
sentimento  gentile  dello  studente ,  che  diluiva  1'  essenza 
concentrata  dell'  originale  con  qualche  cosa  di  più 
soave  e  più  insinuante  di  affetti  patetici.  Niente  si  può 
imaginare  di  più  esatto  e  nell'  istesso  tempo  di  più 
falso  che  questa  copia,  e  quanta  valentia  e  quanta 
arditezza  essa  dimostra,  quanta  scienza  e  volontà, 
quanta  pratica  della  mano!  Raffaello  chiamato  più 
tardi  ad  eseguire  una  simile  Deposizione  da  una  delle 
più  nobili  e  più  duramente  bersagliate  donne  che 
vivessero  in  quel  tempo  in  Perugia,  ne  seppe  mirabil- 
mente osservare  le  leggi  di  composizione  e  di  disposi- 
zione. Il  suo  dovere  di  copista  avrebbe  voluto  che  egli 
rifacesse  esattamente  1'  originale,  non  dando  altro  che 
prova  di  pazienza  e  di  abilità.  Ma  un  discepolo  del 
Perugino  non  poteva  limitare  il  suo  lavoro  a  ciò  : 
prendendo  il  suo  portafoglio  in  mano  egli  usciva  dalla 
bottega  per  andare  in  qualche  chiesa  o  cappella  a  co- 
piare i  particolari  d'  architettura  o  d'  ornato  che  più 
colpivano  la  sua  fantasia  ;  ora  l' ornato  grottesco  d' un 
pilastro  che  un  giorno  o  l' altro  gli  tornerà  u.tile,  quando 
alla  lezione  ed  allo  studio  subentrerà  il  tempo  della  pra- 
tica indipendente ,  ^  ora  un  capitello  corinzio  che  or- 
nerà  la  prospettiva   d' un  portico ,  "    ora    il   grifone , 


'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVII,  n°  17.  Eovescio 
del  n°  14.  Omesso  nella  lista  del  Passavant.  L'  ornamento  co- 
mincia in  alto  col  busto  d'  un  bambino ,  che  ha  un  arabesco  in- 
torno alla  testa,  ed  un  rosario;  il  tutto  posto  sovra  un  vassoio 
scannellato.  Il  vassoio  riposa  su  due  grifoni ,  e  questi  sul  dorso 
d'  un  uccello  araldico.  Un  ornamento  di  questo  genere  si  trova 
sovra  un  pilastro  della  predella  dell'  Annunciazione  di  Raffaello 
nel  Vaticano. 

^  Ibid.,  Cornice  XXVII,  n°  21.  Rovescio  del  n»  5.  Foglia 
d'acanto  di  un  capitello  Corinzio.  Passavant,  n°  71.  Schizzo  a 
penna. 
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stemma  di  Perugia,  nn  grande  rilievo  in  bronzo,  che 
rappresenta  il  favoloso  animale  ibrido,  rampante ,  dalle 
araldiche  ali  e  branche ,  dalla  lunga  criniera  e  dalle 
zampe  e  dalla  coda  grottesca,  e  che  tuttavia  vedesi 
sulla  porta  del  palazzo  comunale  dal  lato  del  Duomo.  ^ 
Gli  scrittori  che  nel  lungo  periodo  di  tre  secoli  e 
mezzo  dal  tempo  del  Vasari  a  quello  del  Passavant 
occuparonsi  di  cose  d'arte,  si  sono  studiati  di  celebrare 
degnamente  il  genio  di  Raffaello,  ed  ogni  letteratura 
possiede  quantità  di  opere  che  di  lui  parlano:  né  vi 
ha  pittura  della  prima  o  della  seconda  maniera  del- 
l' Urbinate  che  nello  scopo  d'  interpretare  il  pensiero 
ed  i  sentimenti  del  maestro  non  sia  stata  per  ogni 
verso  esaminata.  Nessun  biografo,  però,  ha  affrontato 
la  difficoltà  di  studiare  e  d' indagare  dove  e  come  egli 
si  occupasse  durante  il  tempo  che  corse  fra  la  sua  fan- 
ciullezza e  la  sua  adolescenza.  Se  pertanto  la  questione 
che  ci  siamo  proposta,  e  della  quale  abbiamo  fin  qui 
parlato  ,  è  stata  da  noi  esattamente  risoluta ,  ci  sembra 
di  potere  asserire,  che  certamente  un  discepolo  fre- 
quentò per  alcuni  anni  a  Perugia  la  bottega  del  Peru- 
gino ,  e  s' ispirò  alla  sua  scuola ,  come  a  quella  del  più 
grande  artista  del  tempo  suo  in  quella  città  e  che  i  la- 
vori di  questo  discepolo  furono  conservati  e  tramandati 
a  noi.  Or  se  si  volesse  negare  che  la  persona  tanto  fa- 
vorita dalla  natura  fosse  l'Urbinate  nostro,  noi  do- 
\T:emmo  ammettere  che  Raffaello  non  partisse  dal  suo 
paese,  sennonché  dopo  essersi  formata  un'arte  da  sé 
stesso,  e  ch'egli  vivesse  in  Urbino  durante  un  tempo 
bastantemente  lungo  da  essersi  formata  una  maniera 
sua  propria:  e  poiché  é  universalmente  ammesso  che 
Raffaello  venne  poi  nell'Umbria  ed  entrò  dal  Yannucchi 

*  Accademia  di  Venezia .  Cornice  XXVII,  n''  2.  Eovescio  del 
n°  25.  Schizzo  a  penna.  Il  grifone  è  preso  di  profilo,  e  volto  a  sinistra. 
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in  Perugia ,  e  quivi  acquistò  uno  stile  perfettamente 
simile  a  quello  del  suo  maestro,  così  è  evidente  che 
egli,  per  giungere  a  questo,  dovette  passare  per  periodi 
di  sviluppo  r  uno  dall'  altro  prettamente  e  stranamente 
diversi.  Venendo  a  giornata  al  servizio  del  Perugino, 
il  giovane  pittore,  straniero  com'  era  allo  stile  di  co- 
stui ,  non  solo  dovette  avere  in  sé  l' ingegno  di  spo- 
gliarsi della  maniera  da  lui  acquistata  in  Urbino  , 
ma  bensì  di  spogliarsi  delle  note  caratteristiche  di 
quella  maniera  sì  pienamente  da  non  conservarne 
più  traccia. 

Il  Vasari,  trascinato  dalla  sua  indole  alla  nar- 
razione di  aneddoti,  ci  fa  spesso  sapere  quali  siano 
state  le  relazioni  personali  degli  artisti  celebri  fra 
loro.  Ma  per  nostra  mala  ventura  le  notizie  che  egli 
ci  dà  sulla  giovinezza  dei  grandi  uomini,  di  cui  scrive, 
meritano  quasi  sempre  poca  fede.  Così ,  non  altro  che 
mera  poesia  è  il  racconto  del  primo  incontro  di  Cima- 
bue  con  Griotto,  avvenuto,  a  quanto  il  Vasari  narra, 
mentre  quest'  ultimo  disegnava  sopra  una  pietra  una 
pecora  del  gregge  del  padre  che  pascolava  per  le  pa- 
sture di  Vespignano:  mera  poesia  che  Cimabue,  pas- 
sando a  caso  per  quei  monti,  fosse  colpito  dalla  ma- 
ravigliosa  perfezione  del  disegno  del  povero  pastorello, 
e  ne  divinasse  la  futura  grandezza.  Né  di  questo  rac- 
conto merita  fede  maggiore  quello  della  scena  commo- 
vente del  Santi  che  strappa  Raffaello  alle  braccia  della 
madre  piangente ,  per  portarlo  a  Perugia  ;  o  la  descri- 
zione di  Giotto  fanciullo  che ,  indolente  agli  studii  della 
scuola ,  ruba  a  questa  varie  ore  del  giorno  per  correre 
alla  bottega  di  Cimabue;  o  1'  episodio  del  distacco  di 
E-affaello  dalla  malvisa  matrigna. 

Questo  costume ,  del  quale  il  Vasari  fa  si  grande 
abuso,  quando  tratta  di  uomini  celebri,  è  però  da  lui 
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del  tutto  ablDandonato  se  narra  di  uomini  di  poca  fama: 
ed  anzi,  mentre  parlando  di  quelli  egli  ci  narra  sì  nu- 
merosi falsi  particolari  da  farci  spesso  smarrire  la  via 
della  verità,  sdegna  poi  d'illuminare  anche  per  poco 
la  nostra  curiosità,  parlando  di  questi.  Quindi  ninna 
notizia  egli  ci  fornisce  dei  primi  anni  di  studio  di  Raf- 
faello ;  ninna  notizia  delle  sue  relazioni  coi  compagni 
d'arte  che  con  lui  vivevano  in  Perugia,  o  coi  suoi  stessi 
condiscepoli  nella  bottega  del  Perugino.  Solo  del  Pin- 
turicchio  potremo  dire  quali  fossero  le  relazioni  col 
Sanzio,  quando  verremo  a  parlare  dei  loro  comuni 
lavori  in  Siena.  Dello  Spagna,  nuli* altro  dal  Vasari 
sappiamo ,  se  non  che  egli  fu  uno  dei  discepoli  del  Yan- 
nucchi,  e  che,  quantunque  il  pittore  non  avrebbe  mai 
voluto  abbandonare  la  prediletta  Perugia,  dalla  gelosia 
che  artisti  italiani  nudrivano  verso  gli  stranieri,  egli 
fti  spinto  a  riparare  nella  più  solitaria  Todi.  Lo  Spa- 
gna è,  nel  marzo  del  1502.  mentovato  fra  gli  appren- 
disti del  Perugino ,  *  ed  il  Vasari  lo  annovera  tra  i  com- 
pagni del  giovane  Raffaello.  Lo  Spagna  doveva  la  sua 
fama  assai  meno  alla  propria  originalità  che  all'  abilità 
del  copiare  ed  imitare,  e  conservò  lo  stile  di  Raffaello 
e  r  amicizia  dell'Urbinate  anche  negli  anni  susseguenti 
in  Roma.  Domenico  Alfani ,  il  cui  affetto  per  il  San- 
zio rivelasi  nella  corrispondenza  di  quest'  ultimo,  dalle 
creazioni  del  stio  grande  compagno  beveva  quasi  la 
vita  ;  e  l' amicizia  eh'  egli  per  Raffaello  nudriva  non 
scemò  nepptire  alla  prova  di  una  lunga  separazione. 
Il  Manni,  Eusebio  di  San   Giorgio,  Pjì  e  Berto, 


'  Può  con  ragione  sospettarsi  che  quel  Giovanni  «  charsive  » 
(garzone),  che  riceve .  nel  1502.  pagamenti  in  danaro  per  conto 
del  Perugino ,  sia  appunto  lo  Spagna .  il  quale  dappertutto  è  chia- 
mato G-io vanni  detto  Hyspano.  Tedi  Rossi,  Giornale  di  Erudizione 
Artistica,  in.  25. 
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avevano  cominciato  ad  esercitare  la  professione  in 
Perugia ,  primacliè  Raffaello  vi  venisse  la  prima  volta.  1 

Roberto  o  Uberto  Montevarchi  fu  il  suo  oscuro  sue-  ' 

cessore  come  apprendista  nella  bottega  del  Perugino.  ^ 
Grli  artisti  fiorentini  che  frequentavan  Perugia,  ed  ave- 
vano degli  artisti  perugini  tanto  maggiore  autorità,  con- 
tribuirono forse  ad  accendere  in  Raffaello  il  desiderio 
di  visitare  la  celebre  Firenze;  e  Domenico  del  Tasso, 
intagliatore  dei  banchi  della  sala  del  Cambio,  fu  senza  } 

dubbio    conosciuto  dal  suo  giovane   contemporaneo  ;  ' 

mentre  Baccio  d'Agnolo,  che  nel  1501  incominciò  a 
lavorare  agli  stalli  in  Sant'Agostino,  ebbe  anch' egli  a 
conoscere  Raffaello,  dacché  più  tardi,  quando  il  Sanzio  i 

verrà  in  Firenze ,  egli  gli  offrirà  1'  ospitalità  della  sua  { 

casa  frequentata  da  Michelangelo,  dal  Cronaca,  dal 
Perugino,  da  Filippino  e  dal  Grranacci.  Durante  i 
viaggi  del  Perugino  a  Firenze,  a  Venezia,  a  Fano,  a 
Senigallia,  Rajffaello  non  poteva  restarsene  ozioso  spet- 
tatore nella  bottega  che  allora  il  Pinturicchio  dirigeva. 
È  naturale  anzi  il  presumere  che  il  suo  lavoro  non 
fosse  senza  materiale  vantaggio  del  suo  principale  :  e 
ciò  diciamo ,  benché  sia  fuor  di  dubbio ,  che  sui  primi 
tempi  Raffaello  dava  alla  bottega  si  pochi  vantaggi  pe- 
cuniarii  da  giustificare  il  Perugino,  se  questi  preten- 
deva per  sé  tutto  il  poco  frutto  dell'  opera  del  Sanzio. 
Le  predelle  di  Monaco  e  di  Rouen  portano,  è  vero,  il 
nome  di  Raffaello ,  ma  ciò  non  dimostra  se  non  il  de- 
siderio dei  possessori  di  render  celebri  i  dipinti  attri- 
buendoli ad  un  gran  nome.  Non  possiamo  negare  che 
Raffaello  ebbe  una  qualche  parte  in  queste  belle  tavo- 


'  Ciò  fu  nel  1502.  Vedine  i  ricordi  in  Rossi ,  Giornale  di  Eru- 
dizione Artistica,  III,  25.  Il  Montevarchi  è  in  questi  ricordi,  chia- 
mato Luberto.  Il  Vasari,  III,  591  parlando  di  lui  chiama  Pietro  il 
Montevarchi. 
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lette;  ma  la  critica  imparziale  e"  impone  di  limitare  la 
sua  cooperazione  ad  una  parte  modesta  e  ristretta  assai. 
Le  predelle  appartengono  a  quel  genere  di  lavori  della 
bottega  del  Penigino,  clie,  più  che  opere  d'arte,  po- 
trebbero dirsi  quadri  di  commercio,  in  nulla  fra  loro 
dissimili  che  nel  numero  delle  figure.  Il  gruppo  del 
Salvatore  e  di  Giovanni  Battista  è  ripetuto  con  leg- 
giere modificazioni  da  quello  della  Cappella  Sistina; 
mentre  i  quattro  angeli  inginocchiati  ed  i  quattro 
Santi  che  loro  fanno  corona  nella  predella  di  Rouen , 
sono  ridotti  a  due  soli  angeli  in  quella  di  ITonaco.  ' 
L'Adorazione  dei  Magi  non  trova  il  suo  riscontro 
nelle  gallerie  del  continente,  sebbene  fosse  il  fonda- 
mento dei  capolavori  prodotti  sotto  nuove  forme  da 
Eaff'aello.  ' 

Altro  esempio  della  frequente  riproduzione  di  tali 
quadri  è  la  Risurrezione,  di  Rouen,  che  ha  sette  figure 
di  guardie ,  mentre  quella  di  Monaco  ne  ha  soltanto 
tre.'  Lo  stile,  in  cui  queste  cinque  tavole  sono  eseguite , 
è  quello  del  Perugino  ;  ma  le  ragioni  le  quali  mostrano 
che  Raffaello  vi  cooperò,  non  sono  fondate  sulla  sem- 
plice supposizione  che  il  suo  principale  dovè  pren- 
dervi parte. 

Le  composizioni  lasciarono  una  forte  impressione 
in  Raffaello;  egli  copiò  il  disegno  originale  del  Peru- 
gino del  gruppo  rappresentante  il  Battista  e  Cristo 
con  due  Angeli,  disegno  che  aveva  probabilmente  ser- 
vito pel  quadro  d'altare  di  Sant'Agostino  in  Perugia 
e  per  la  predella  di  Monaco;  ed  in  obbedienza  alle  ri- 
gide leggi  dell'economia,  a  cui  egK  era  obbligato  in 
quel  tempo .  sul  rovescio  dello  stesso  foglio  disegnò  un 

*  ILuseo  di  Rouen,  n°  270.  Pinacoteca  di  Monaco,  n*^  1173. 

-  Museo  di  Eouen,  n^  269. 

"^  Pinacoteca diMonaco,  n<^llS5:  Museo diEouen.  n°271. 
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bel  gruppo  di  San  Martino  che  divide  il  suo  mantello, 
e  che  ha  il  singolare  merito  d'essere  il  primo  studio 
originale  di  Raffaello  e  nel  tempo  stesso  una  prova 
della  doppia  influenza  che  egli  subiva  in  questo 
primo  periodo.  San  Martino  a  cavallo  tiene  il  lembo 
del  suo  mantello  con  la  sinistra ,  mentre  con  la  destra 
stringe  le  redini  e  la  spada,  con  la  quale  divide  il 
mantello.  Il  disegno  del  cavallo  non  avrebbe  soddisfatto 
il  Perugino;  né  tampoco  lo  stesso  Raffaello,  se  qualche 
anno  più  tardi  vi  ripensò,  dovè  punto  esser  contento 
di  questo  tentativo  di  disegnare  un  cavallo.  Ma  la 
faccia  e  l'azione  del  Santo  rifulgono  di  un  raggio 
si  puro  di  giovinezza  e  di  gentile  semplicità,  da  non 
essere  superati  neppure  dalle  migliori  posteriori  crea- 
zioni del  pittore.  Il  mendicante,  un  demonio  cornuto, 
con  le  anche  coperte  di  un  panno,  mostra  lo  studio  pa- 
ziente, se  non  del  tutto  sicuro,  del  nudo,  ma  più  an- 
cora di  questo  contrasto  è  degno  di  nota,  che  mentre 
la  figura  del  Santo  mostra  l'imitazione  dei  modelli 
del  Perugino ,  quella  del  mendicante  molto  ricorda  la 
seria  e  poderosa  forza  del  Signorelli.  ^ 

Le  svariate  e  molteplici  occupazioni  dei  giovani 
apprendisti  sono  state  con  lunga  accuratezza  descritte 
da  più  d'un  artista  toscano.  Nessuno  però  ha  mai  nar- 
rato quali  fossero  i  loro  passatempi  ne'giorni  di  festa. 
A  stare  quindi  a  ciò  che  gli  scrittori  d'arte  ne  scrissero, 
Raffaello  ci  appare  soltanto  occupato  de'  suoi  lavori, 
ed  alieno  da  ogni  distrazione.  La  giovinezza  però  Ywole 
i  suoi  momenti  di  riposo  tanto  per  l'uomo  d' ingegno, 
quanto  per  quello  d' intelligenza  modesta,  e  Raffaello 
probabilmente  non  si  sottrasse  a  questa  legge,  alla 
quale  ognuno  obbedisce.  In  Perugia  le  feste  non  re- 

*  Collezione  Staedel  a  Francoforte  sul  Meno.  Schizzo  a  penna 
e  terra  d'  ombra. 
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stringevaiisi  alla  sola  domenica;  e  la  Pasqua  era  spe- 
cialmente celebrata  con  solenni  pompe  religiose  e  coi 
divertimenti  dei  cittadini.  I  giorni  di  festa,  però,  del 
giovine  pittore  in  Perugia  non  potevano  essere  così 
piacevoli  come  quelli  di  Urbino:  e  forse  spesso  avrà 
piante  le  viuzze  della  sua  città  natale ,  e  sospirato  di 
rivisitare  i  luoghi  prediletti  della  sua  prima  giovinezza. 
Le  ottanta  miglia  che  separavanlo  da  casa,  e  la  poca 
sicurezza  di  quella  strada,  possono  essere  state  suffi- 
cienti ragioni  a  sconsigliarlo  dallo  intraprendere  abi- 
tualmente un  viaggio  cosi  lungo  e  forse  pericoloso. 

Ma  quando  gli  affari  di  famiglia  lo  chiamavano, 
e  poteva  ottenere  congedo  dal  suo  maestro ,  non 
v'era  ragione  per  non  fare  quella  gita;  e  vi  fu  forse 
un  tempo,  in  cui  le  contese  fra  Bartolomeo  Santi 
e  Bernardina  Parte  richiesero  la  sua  presenza  a  casa. 
La  causa  pendente  fra  costoro  era  andata  molto  per 
le  lunghe  ai  tribunali,  senza  altro  benefìcio  per  en- 
trambi che  la  perdita  di  danaro  per  le  spese:  onde  le 
parti  convennero  nel  1499  di  aggiustare  con  un  com- 
promesso la  questione.  Fu  quindi  convenuto  che  la 
vedova  del  Santi  percepirebbe  a  rate  trimestrali  una 
somma  a  titolo  di  alimenti;  e  in  un  atto  che  porta  la 
data  di  Griugno,  in  Urbino,  le  condizioni  di  questa 
convenzione  furono  ratificate  da  Bartolommeo  Santi  e 
da  Piero  Parte  nell'  interesse  di  Raffaello  e  di  Bernar- 
dina. Sebbene  Raffaello  non  fosse  presente  a  quel- 
l'atto,  come  il  documento  stesso  della  convenzione 
comprova ,  ^  non  è  improbabile  che  egli  sia  stato  invi- 
tato a  venire  in  Urbino  per  sanzionarlo.  Il  tempo  non 
era  sfavorevole  per  un  viaggio  alla  capitale  dei  Fel- 

'  Vedi  il  documento  in  data  del  5  giugno  1499  nei  JaJirbucher 
der  Kgl.  Preussischen  Kunsfsammlungen ,  voi.  II,  1882,  e  quello  del 
13  maggio  1500.  in  cui  si  ricorda  chiaramente  l'assenza  di  Raffaello. 
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trini.  Guidubaldo  erasi  ristabilito  della  gotta  presa  al 
tempo  della  sua  disfatta  presso  Firenze  nel  1498.  Un 
trattato  favorevole  gli  aveva  assicurato  onori  e  stipen- 
dio dal  Senato  veneto,  e  l'adozione  di  Francesco  Ma- 
ria Della  Rovere  aveva  dato  nuove  speranze  alle  genti 
del  Ducato. 

In  tal  modo  Raffaello  ebbe  agio  di  allietarsi 
della  vista  di  gente  felice ,  e  di  visitare  le  chiese  e  gli 
altri  monumenti  della  città  natale  o  le  camere  del  pa- 
lazzo, al  quale  il  Duca  e  la  Duchessa  probabilmente 
gli  concessero  di  accedere.  Non  è  improbabile  infatti 
che  la  sua  visita  ad  Urbino  sia  avvenuta  in  questo 
tempo,  poiché  Raffaello,  sotto  l'influenza  delle  lezioni 
del  Perugino,  può  allora  aver  copiato  i  Dottori  e  i 
Filosofi ,  le  cui  immagini  erano  state  dipinte  ad  Ur- 
bino da  Giusto  di  Ghent. 

Federigo  di  Montefeltro  aveva  ordinato  queste 
pitture  a  fine  d'  illustrare  la  memoria  dei  suoi  ante- 
nati come  incarnazioni  di  ogni  umana  virtù,  ponendo 
a  loro  riscontro  gli  eroi  dell'  antichità.  Le  sette  virtù 
che  fregiavano  in  una  stanza  del  palazzo  i  ritratti  dei 
Montefeltro  e  degli  Sforza,  sembra  che  simboleggias- 
sero le  virtù  dei  dotti  e  degli  uomini  di  Stato ,  le 
immagini  dei  quali  erano  raccolte  nella  prima  stanza 
di  lettura  della  biblioteca  ducale;  *  e  Federigo  aveva,  a 
nostro  credere ,  intrapreso  quella  grande  opera  pitto- 
rica con  l'intendimento  di  gareggiare  coi  suoi  mag- 
giori in  tutti  i  campi,  in  cui  quelli  eransi  illustrati. 
Raffaello,  venuto  di  recente  da  Perugia,  avrebbe  cosi 


'  Accanto  alla  biblioteca  era  una  stanza  di  lettura,  fornita  di 
poltrone  di  legno,  accuratamente  lavorate  in  tarsia  ed  intaglio. 
«  Nelle  intavolate  pareti  sono  varie  nicchie,  in  ciascuna  delle 
quali  è  il  ritratto  di  qualche  celebrato  scrittore  con  una  breve  leg- 
genda in  suo  elogio.  »  Baldi,  Descrizione,  ojp.  cit.  pag  57. 
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avuto  occasione  di  ammirare  i  ritratti  dei  capitani  e 
dei  dotti,  che  Domenico  Veneziano  dipingeva  nel 
palazzo  dei  Baglioni;  *  e  fu  naturale  ambizione,  se 
egli  ebbe  cura  di  copiare,  per  mostrarle  al  suo  maestro, 
le  figure  dipinte  da  un  Fiammingo  sugli  stessi  sogget- 
ti, di  cui  appunto  allora  il  Perugino  occupavasi  per 
la  sala  del  Cambio.  Per  buona  ventura  ci  son  conser- 
vati gli  originali  che  ornavano  il  palazzo  d'  Urbino , 
tantoché  è  agevol  cosa  il  comparare  i  disegni  di  Raf- 
faello con  le  tavole  che  trovansi  a  Parigi  ed  a  Roma , 
ed  ammirar  come  un  discepolo  della  scuola  umbra 
mirabilmente  imitasse  la  maniera  d'  un  pittore  fiam- 
mingo. In  questi  disegni  si  palesa  ad  ogni  tratto  il 
desiderio  di  Raffaello  di  fare  una  copia  fedele  dell'  ori- 
ginale, pure  in  ogni  tratto  conservando  i  segni  ca- 
ratteristici della  scuola  del  Perugino. 

S'  ignora  se  siano  ancora  conservati  tutti  i  ritratti 
che  trovavansi  ad  Urbino.  Certo  è,  che  delle  quattor- 
dici tavole  del  Louvre  e  delle  altre  quattordici  di  Roma 
trovansene  non  meno  di  undici  copiate  da  Raffaello. 
Queste  sono:  Aristotile,  Boezio,  Cicerone,  Omero, 
Piero  d'Abano,  Platone,  Tolomeo,  Seneca,  Solone, 
Virgilio  e  Vittorino  da  Feltre.  Un  dottore  anonimo, 
di  cui  l'originale  non  è  a  noi  pervenuto,  può  ragio- 
nevolmente essere  attribuito  a  Giusto  di  Ghent.  Fu 
detto  che  questi  dipinti  ora  hanno  il  carattere  della 
maniera  italiana,  ora  della  maniera  transalpina,  ed 
ora  un  misto  della  scuola  fiamminga  e  di  quella  dell'Ita- 
lia Centrale.  Il  genio    di  Raffaello   seppe  riprodurre 

'  Del  palazzo  dei  Baglioni  e  delle  pitture  di  Domenico  Vene- 
ziano che  in  esso  trovavansi,  fa  menzione  il  Vasari,  che  dice  esser 
perite  già  fin  dai  suoi  tempi;  voi.  II,  ed.  Sansoni,  pag.  674.  Le  leg- 
gende sotto  le  pitture  furono  scritte  dal  Matarazzo ,  che  descrive 
nella  sua  Cronaca  il  palazzo  ducale ,  loc.  cit.  IQL  Vedi  altresì  Gior- 
nale di  Erudizione  Artistica;  voi.  Ili,  pag.  10. 

Raffaello.  —  Voi.  I.  6 
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queste  fattezze  con  una  fedeltà  maravigliosa.  Disegnò 
i  capelli  folti  e  ricciuti  secondo  la  maniera  di  Meloz- 
zo,  la  ruvidezza  delle  mani  con  il  verismo  di  Giusto  ^ 
gli  abiti  con  le  angolose  pieghe  tedesche;  e  segui  mi- 
rabilmente il  pittore  nelle  sue  incertezze  tra  gli  estremi 
dei  modelli  di  Bruggia  e  di  Forlì.  Nondimeno  il  sen- 
timento della  scuola  umbra  costantemente  inalza  la  sua 
copia  al  livello  della  natura,  ed  il  panneggiamento,  il 
contorno  ed  i  tratti  di  penna  ricordano  un  discepolo 
del  Perugino.  Le  rozze  maschere  d'  Omero  o  di  Virgilio 
preannunciano  le  più  nobili  immagini  che  un  giorno 
egli  dipingerà  nel  Parnaso  del  Vaticano.  * 


'  Aristotile.  — Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXV,  n°  19. 
Rovescio  del  n*^  1.  Passavant,  61.  Disegno  a  penna  ed  inchio- 
stro ,  come  tutti  i  seguenti.  Figura  fino  al  ginocchio .  seduta.  La 
persona  è  volta  a  sinistra,  ed  il  viso ,  per  tre  quarti,  a  destra.  La 
mano  destra  è  alzata;  la  sinistra  posa  sovra  un  volume  chiuso.  Ha 
la  barba  ondulata,  a  foggia  delle  sculture  assirie;  ed  i  capelli 
lunghi  ed  ondulati  escono  fuori  da  un  berretto  di  panno.  Il  di- 
segno ricorda  la  maniera  di  Melozzo.  Sulla  cima  del  foglio  leggesi 
la  parola  Aristoteli  [....]  ta,  ed  a  caratteri  più  moderni  Aristo- 
teli .  Stagiritae.  L'  originale  è  oggi  nel  Louvre  e  porta  il  n^  512. 

Boezio  e  Tolomeo,  sopra  un  solo  foglio.  —  Accademia  di  Ve- 
nezia ,  Cornice  XXVI ,  n"  17.  Rovescio  del  n^  69.  Erroneamente  il 
Passavant,  n^  69,  pone  sul  rovescio  di  questo  foglio  una  figura 
di  Quinto  Curzio  :  nel  rovescio  non  e'  è  invece  che  uno  studio  di 
panneggiamento.  Boezio  è  alla  sinistra  del  foglio;  porta  un  man- 
tello ed  in  testa  un  berretto.  Il  gomito  sinistro  è  appoggiato  sopra 
un  libro  chiuso  che  tiene  sul  ginocchio  e  muove  le  dita  come  in 
atto  di  ragionare.  Dall'  altro  lato  è  Tolomeo ,  che  tiene  nella  man- 
cina una  sfera  armillare ,  ed  ha  il  capo  coperto  di  berretta.  Il  viso 
di  Boezio,  spoglio  di  barba,  fa  notevole  contrasto  con  quello  di 
Tolomeo ,  che  è  barbuto  ed  i  folti  e  ricci  capelli  gli  cadono  sulle 
spalle.  Il  primo  mostra  la  maniera  fiamminga,  ed  il  secondo  ri- 
corda Melozzo.  In  fondo  si  legge  Cl.  ptolemaeo  Alex.  —  fl.  Boetio. 
L'  originale  di  Tolomeo  trovasi  ora  al  n°  503  nel  Louvre,  il  Boe- 
zio nel  palazzo  Barberini 

Cicerone.  —  Accademia  di  Venezia  ,  Cornice  XXV ,  n°  9. 
Rovescio  del  n^  11.  Passavant,  n°  65.  La  figura  è  seduta  di  profilo 
a  destra  :  porta  sul  ca230  una  calotta ,  e  sulle  spalle  una  pelliccia  : 
con  le  mani  sostiene  un  grosso  volume  aperto  in-folio.  Bellissimo 
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Alla  fine  del  XIY  secolo  il  palazzo  ci'  Urbino  era 
già  stato  abbellito  ed  ingrandito  da  Guidubaldo.  ma 


profilo  di  tipo  italiano.  In  fondo  è  la  leggenda:  M.  Tvlio  .  Cicer. 
Il  quadro  è  nel  palazzo  Barberini  a  Homa. 

Omero.  —  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXY,  n°  11.  Eo- 
vescio  del  n«  9.  Passavant .  n^  66.  Il  poeta  sta  seduto ,  rivolto  a  de- 
stra ,  colla  mano  destra  posata  sul  ginoccliio ,  e  tiene  la  palma  della 
sinistra  colle  dita  alquanto  sollevate  sur  un  libro  cliiuso.  Una  co- 
rona d'  alloro  gli  cinge  i  capelli.  Gli  occhi  sono  chiusi ,  la  barba 
corta,  la  persona  coperta  da  una  lunga  veste  col  collare  abbotto- 
nato al  collo.  Sebbene  il  modo  del  disegno  sia  umbro,  vi  è  spe- 
cialmente notevole  il  carattere  fiammingo  del  j)anneggiamento. 
Al  di  sotto  leggonsi  le  parole  Homero  Smirxaeo.  Il  quadro  trovasi 
nel  palazzo  Barberini. 

Platone.  —  Accadèmia  di  Venezia,  Cornice  XXV,  n''  lo.  Pas- 
savant ,  n^  64.  La  figura  è  seduta ,  ed  ha  sul  grembo  un  libro 
aperto.  Platone  porta  la  barba  intiera ,  ed  i  lunghi  capelli  ondu- 
lati alla  foggia  di  Melozzo.  Sta  di  fronte ,  e  sembra  che  esponga  un 
testo.  Le  mani  sono  ruvide  ed  ossute.  A  destra ,  in  corsivo ,  è  la  leg- 
genda: Al  MOLTO  MAG.  In  foudo:  Platoxi.  L'originale  è  oggi  nel 
Louvre  ,  e  porta  il  numero  511. 

Seneca.  —  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXV,  num.  1.  Ro- 
vescio del  n°  19.  Passavant,  62.  A'oltato  a  sinistra,  porta  una 
larga  veste  a  maniche  aperte  e  la  testa  coperta  da  un  cappuccio ,  e 
tiene  colla  mano  destra,  che  non  si  vede,  un  libro  aperto,  mentre 
la  sinistra  è  un  poco  levata  come  in  atto  di  meditare.  Questo  dise- 
gno ricorda  nel  panneggiamento  la  maniera  del  Perugino.  In  fondo 
si  legge:  Axxaeo  Sexecae  cordve.  La  tavola  porta  il  n"^  510,  nel 
Louvre. 

Virgilio.  —  Accademia  di  Venezia.  Cornice  XXV,  n^  7.  Il  ro- 
vescio è  in  bianco.  Passavant,  n'^  67.  Il  Poeta  è  seduto  quasi  di 
fronte ,  ha  la  testa  rivolta  a  sinistra ,  e  tiene  lo  sguardo  osservando 
dallo  stesso  lato.  I  capelli  ricciuti  son  ornati  d'  alloro ,  e  la  mano 
sinistra  tiene  un  libro  chiuso.  Italiano  piuttosto  che  fiammingo  nel 
carattere.  In  fondo  la  leggenda:  P.  Verg.  IMaroxi  IMaxtvano. 
L"  originale  trovasi  nel  Louvre  ,  e  porta  il  num.  508. 

Pietro  D'  Abano.  —  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXV, 
n*^  3.  Rovescio  del  n*'  17.  Passavant,  n*^  70.  La  figura  è  volta  a  si- 
nistra. Un  berretto  gli  copre  il  capo ,  e  con  ambe  le  mani  tiene  un 
libro  chiuso.  Veste  e  mantello  chiusi.  I  capelli  sono  corti,  il  viso 
sbarbato  è  pingue,  i  capelli  corti  gli  escono  di  sotto  il  berretto. 
Stile  interamente  umbro.  Al  di  sotto  in  corsivo:  Quixxus  Curtius. 
Questa  leggenda  è  però  posticcia ,  essendo  che  1'  originale  che  tro- 
vasi nel  Louvre,  n«  503,  porta  il  nome  Petro  Apoxio. 

Anonimo.  —  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXV,  n*^  15. 
Rovescio    del   n"  5.  Passavant.  n^  63.  Uomo   con  barba  corta    e 
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non  ancora  era  stata  formata  la  ricca  e  pregevole  col- 
lezione di  pitture  che  il  Castiglione  cosi  altamente  ap- 
prezzava. ^  Non  meno  difficile  che  il  conoscere  quanti  e 
quali  fossero  i  tesori  in  quel  tempo  accumulati  dai  prin- 
cipi della  casa  dei  Montefeltro ,  è  il  sapere  quali  fossero  i 
capolavori  sottratti  nel  1503  dalla  cupidigia  di  Cesare 
Borgia.  "  Comunque ,  le  pitture  che  dipoi  resero  famoso 
il  palazzo  dei  duchi  d' Urbino  non  erano  ancora  state 
create.  E  quando,  nel  1631,  la  signoria  ducale  scom- 
parve, gli  oggetti  del  retaggio  dei  Montefeltro  e  dei 
Rovere  furon  tutti  trasportati  a  Firenze  ed  a  Roma. 


lunghi  capelli,  seduto  di  fianco,  osservando  dinanzi  di  se.  Tiene 
un  libro  chiuso  posato  orizzontalmente  sulle  ginocchia  ,  e  ge- 
sticola con  la  mano  destra.  Il  viso  barbuto  è  rivolto  a  destra  e  il 
capo  è  coperto  di  un  berretto ,  di  sotto  cui  gli  escono  i  capelli  ric- 
ciuti. Porta  un  largo  mantello  a  collare ,  stretto  alla  gola ,  ed 
aperto  sul  petto  in  guisa  da  mostrare  la  veste  di  sotto. 

Solone.  —  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXY,  n*^  3.  Passa- 
vant ,  n°  68.  Questo  disegno  porta ,  ai  piedi  di  un  foglio ,  la  iscri- 
zione apocrifa  di  Anaxagora,  ma  è  una  copia  del  Solone  che  tro- 
vasi nel  Louvre  n"  509,  e  non  ha  finiti  i  capelli.  Il  disegno  è  ,  per 
1'  esecuzione,  del  genere  degli  altri  della  medesima  serie.  La  figura 
è  presa  dalla  destra,  in  atto  di  volgere  le  pagine  di  un  libro  in-fo- 
lio. Un  cappello  a  punta  ne  copre  il  capo,  ed  un  mantello  ne  rav- 
volge la  persona. 

Vittorino  da  Feltre.  —  Rovescio  del  precedente.  E  una  copia 
del  n°  502  del  Louvre.  Accademia  di  Venezia  ,  Cornice  XXXV , 
n"  3.  La  figura  è  volta  a  sinistra,  ha  un  libro  in  mano  e  porta  un 
berretto. 

L'  opinione  che  il  Passavant  manifesta  sulla  data  di  questi 
disegni ,  che  egli  determina  nell'  anno  1504 ,  è  evidentemente  erro- 
nea. Raff'aello ,  in  questo  tempo ,  disegnava  in  uno  stile  perfetta- 
mente diverso;  nello  stile  (ricordiamolo)  dello  Sposalizio  di  Mi- 
lano, che  fu  appunto  in  queir  anno  eseguito.  Passavant,  voi.  I, 
pag.  66. 

'  Di  poche  pitture  e  stucchi  è  ornato  il  Palazzo ,  posto  mente 
alla  grandezza  sua  ;  il  che  forse  è  nato  dal  non  avere  quel  i^rincipe 
(Federigo  da  Montefeltro)  avuto  1'  occhio  ad  altro  che  all'  eter- 
nità.... ovvero  dall' aver  lasciato  le  dette  cose  a  tempo  più  oppor- 
tuno. Delle  statue  parimente  poche  se  ne  veggono ,  forse  per  la  me- 
desima ragione.  Baldi,  Descrizione,  /oc.  cit. ,  pag.  53. 

*  Ibid.  pag.  56. 
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Ma  un  copioso  inventario,  compilato  nell'anno 
1623,  ci  pone  in  grado  di  affermare  che  grandi  e  molte- 
plici cambiamenti  furono  fatti  nella  decorazione  del  pa- 
lazzo. '  In  quel  torno  di  tempo  sembra  che  la  biblioteca 
venisse  spogliata  dei  vecchi  ornamenti,  e  i  ritratti  dei 
Savi  fossero  alla  rinfusa  trasportati  in  lontani  ed 
oscuri  depositi  od  in  grandi  e  lucide  sale.  L'effigie  di 
Francesco  Maria  II  rifulgeva  in  un'  ampia  e  sontuosa 
galleria,  in  mezzo  a  grande  numero  di  duchi,  di  prin- 
cipi, di  capitani,  di  oratori,  di  santi:  ed  Aristotile, 
Boezio,  Dante,  Platone,  Seneca,  Scoto,  Sisto  IV, 
Tommaso  di  Aquino,  trasferiti  forse  dall'intavolato 
della  Biblioteca,  ne  illustravano  con  la  loro  presenza 
le  pareti.  Dugento  vedute  di  città  e  di  paesi  ricorda- 
vano i  luoghi  resi  celebri  da  geste  di  eroi.  In  altre 
stanze  erano  raccolti  tesori  d'  arte  accumulati  in  molti 
secoli,  ben  dugentottantatrè  ritratti,  quattrocentocin- 
quantadue  composizioni  di  numerosi  pittori.  Sventu- 
ratamente, il  malaccorto  scrivano,  incaricato  di  com- 
pilare il  catalogo,  perde  il  suo  tempo  a  descrivere  le 
cortine  di  velluto  e  le  cornici  dorate  dei  dipinti,  e 
non  si  curò  di  apporvi  il  nome  dell'  autore  dei  qua- 
dri. Facendo  però  un  esame  diligente  e  quasi  micro- 
scopico di  questi  quadri,  è  facile  riconoscervi  non 
meno  di  sette  tavole  della  mano  di  Raffaello,  com- 
presavi una  Madonna  ed  una  Sacra  Famiglia,  che 
probabilmente  sono  la  Madonna  di  casa  Orléans  e  la 
Madonna  della  Palma.  Vi  figurano  pure  Uguccione 
della  Faggiola  di  Giorgione  ed  il  Martirio  di  San- 
t' Agata,  di  Sebastian  del  Piombo;  nonché  diciotto  a 
venti  tele  di  Tiziano  e  del  Palma  Vecchio ,   ciascuna 

'  Inventario  di  Guardaroba,  manoscritto,  di  cui  una  copia 
si  trova  nella  Biblioteca  Olivieriana  di  Pesaro ,  n°  386.  È  ripor- 
tato per  intiero  in  appendice. 
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delle  quali  varrebbe  ai  nostri  giorni  un  tesoro.  Vi  si 
notano  del  pari  opere  del  Francia  e  di  maestri  mino- 
ri, tra  cui  alcune  del  Bassano,  del  Baroccio,  e  del  Tin- 
toretto.  Fra  le  creazioni  anonime  di  artisti  italiani 
che  erano  in  questa  galleria,  ci  sembra  doversi  anno- 
verare una  tavola  conservata  nella  galleria  di  "Windsor, 
in  cui  vedesi  in  una  sala  tra  due  colonne  il  duca  Fe- 
derigo di  Urbino  seduto  di  fianco  con  un  libro  in 
mano  e  davanti  a  lui  il  suo  figlio  Gruidubaldo  fan- 
ciullo in  piedi,  ascoltando  un  uomo  che  di  contro  a 
loro  a  sinistra  sta  in  cattedra  leggendo  un  libro. 
Dietro  il  duca  a  destra  tre  uomini  seduti  osservano  i 
libri  posati  innanzi  a  loro  su  leggìi.  Nel  fondo  della 
sala  a  sinistra  tre  altri  uomini  entrano  per  una  porta. 
Sul  muro  di  faccia  leggesi  in  una  cornice  in  alto 
r  iscrizione  Federicus  .  dux  .  Vebini  .  montis  .  e  . .  .  . 
Questa  tavola  ha  un  carattere  prettamente  italiano; 
il  cattivo  stato  di  conservazione  non  consente  però 
un'  attribuzione  precisa,  sia  a  Piero  della  Francesca, 
sia  a  Melozzo,  ma  sembra  esser  opera  piuttosto  del 
primo  che  del  secondo. 

Un  numero  infinito  di  medaglie ,  di  miniature ,  di 
gemme  e  di  bassorilievi  erano  sottratti  alla  vista  dei 
curiosi.  Ventuna  statuette  empivano  le  nicchie  e  ven- 
titré busti  in  marmo,  compresovi  uno  di  Donatello, 
adornavano  altrettante  mensole:  ma  di  statue  eranvene 
men  che  una  dozzina,  e  di  queste  una  metà  poteva  du- 
bitarsi che  fossero  antiche.  ^  Con  grande  desiderio  noi 
avremmo  voluto  conoscere  quali  fossero  queste  scul- 
ture, che  passarono  colla  Biblioteca  Ducale  al  Vatica- 


'  Segnaliamo  un  torso  di  donna  senza  braccia ,  ne  gambe ,  nò 
testa;  una  Venere  ecc.  che  oggi  è  impossibile  di  riscontrare.  La  Te- 
sta di  Donatello,  della  Guardaroba  di  Urbino,  è  mentovata  dal 
Vasari,  voi.  Ili,  pag.  2G4. 
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no,  dappoiché  questa  notizia  a-NTebbe  potuto  gettare 
molta  luce  sugli  studii  di  Raffaello,  ^a  poiché  il  pa- 
lazzo di  Urbino  evidentemente  non  contenne  alcun 
notevole  esemplare  del  tempo  classico,  cosi  fu  per 
Raffaello  impossibile  allora  di  migliorare  lo  stile  che 
dal  Perugino  aveva  imparato.  E  se  pure  egli  si  mo- 
strò capace  di  esaminare  con  amore  i  lavori  d'  arte 
che  illustrarono  il  palazzo  dei  suoi  principi,  i  suoi 
studii  furono  però  specialmente  diretti  alle  opere  di 
Giusto  di  Ghent,  di  ]\Ielozzo  e  di  Piero  della  Fran- 
cesca. 

Einunciamo  a  descrivere  i  luoghi  che  Raffaello 
certo  dovè  visitare  nel  suo  viaggio  da  Perugia  alla 
sua  città  natale,  e  ricordiamo  solo  che  quando  Raf- 
faello si  conciliò  con  la  matrigna ,  egli  doveva  certo 
essere  occupato  col  suo  maestro  agli  affreschi  del 
Cambio.  La  sala  del  Cambio,  resa  celebre  dal  pennello  dei'clLb.o 
del  Perugino,  merita  specialmente  di  essere  ammirata 
come  una  prova  della  devozione  che  in  quella  età  di 
sangue  si  conservava  tuttavia  vivissima.  Siamo  dav- 
vero mossi  a  sorridere  pensando  a  quegli  agenti  di 
Cambio  che  volevano  ornare  la  loro  sala  di  riunione 
colle  pitture  sacre  della  Nascita  e  della  Trasfìgiu'a- 
zione  e  con  i  Profeti  e  le  Sibille  che  preannunziarono  la 
venuta  di  Cristo,  dimenticando  che  i  loro  predeces- 
sori professionali  una  volta  erano  da  lui  stati  cacciati 
dal  tempio.  Per  quanto  l'immagine  delle  virtù  debba 
bene  essere  il  simbolo  delle  quaKtà  necessarie  ad  uo- 
mini della  loro  professione,  sembra  nondimeno  un 
po'  borioso  e  ricercato  l'aver  voluto  rappresentare  la 
loro  prudenza  con  le  figure  di  Catone,  di  Fabio  o  di 
Socrate,  la  loro  giustizia  con  quella  di  Camillo,  di  Pit- 
taco  e  di  Trajano .  o  la  loro  temperanza  e  forza  d'  animo 
nelle  sventure  con  quella  di  Sicinio,  di  Leonida,  di 


a  Perneia. 
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Orazio  Coclite,  di  ScÌ23Ìone,  di  Pericle  o  di  Cincinnato. 
Ma  quel  pubblico  che  ajoplandiva  al  Gozzoli  ed  al  Si- 
gnorelli  quando  costoro  decoravano  le  cappelle  con 
scene  dell'Inferno  di  Dante,  o  con  le  figure  del  Pe- 
trarca, di  Dante  e  di  Giotto,  può  avere  accettato 
di  buon  animo  la  salutare  influenza  di  soggetti  sa- 
cri in  un  luogo  dedicato  alla  volgare  gara  per  la 
ricchezza.  Per  lungo  tempo  era  stata  moda  di  opporre 
gli  errori  del  medio  evo  alle  virtù  dell'  antica  Gre- 
cia e  Roma,  o  i  moderni  condottieri  agli  eroi  classici. 
Onde  Perugia  poteva  bene  anch'  essa  contrapporre  le 
forme  di  Leonida  e  di  Coclite  a  quelle  dei  soldati  e  dei 
Savi,  le  cui  figure  erano  state  dipinte  da  Domenico  Ve- 
neziano nei  portici  del  palazzo  Baglioni.  *  I  segni  dello 
zodiaco,  che  sono  dipinti  nella  vòlta  del  Cambio, 
erano  familiari  ai  lettori  dell'Astrolabio,  primachè 
gli  agenti  di  Cambio  li  facessero,  mercè  delle  nuove 
pitture,  noti  in  Perugia  ad  un  maggiore,  se  non  più 
scelto,  numero  di  persone.  La  fama  volle  che  Raf- 
faello li  dipingesse  dopo  essersi  affezionato  il  Perugi- 
no; ma  dal  XVII  secolo,  tempo  in  cui  questa  cre- 
denza sorse,  in  poi  non  fu  addotto  o  trovato  mai 
alcun  documento  che  .provasse  vero  o  falso  il  fatto. 
Se  però  ci  sia  concesso  di  giudicare  dall'impressione 
che  noi  ne  proviamo,  diremo  che,  osservando  le  belle 
personificazioni  dei  pianeti  dipinte  nella  vòlta  del 
Cambio,  non  possiamo  a  meno  di  concludere  che  esse 
dovettero  essere  condotte .  a  termine  da  E-affaello  e 
dallo  Spagna,  o  da  Raffaello  solo.  La  composizione  e 
il  disegno  di  queste  figure,  essendo  stati  sj^essissimo 
descritti,  non  ne  occorre  una  nuova  illustrazione.  Di- 
remo  solo,  che  tale  e  tanto  grande  è  la  impressione 

•  Vedi  più  sopra  la  nota  alla  pag.  81. 
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che  quei  dipinti  ci  lasciano  da  doverli  credere  opera 
di  Eaffaello  fino  ad  una  prova  diretta  e  sicura  del 
contrario  ;  e  poiché  questa  prova  manca ,  noi  pos- 
siamo stimare  che  un  uomo,  il  cui  ingegno  pone- 
valo  cosi  per  tempo  in  grado  di  lavorare  sulle  traccie 
del  Perugino,  dovè  già  da  qualche  anno  prima  aver 
compreso  ed  aj)preso  1'  intendimento  artistico  del  suo 
maestro.  I  caratteri  che  distinguono  gli  affreschi  del 
Cambio,  sono  abbastanza  evidenti,  e  non  è  neces- 
sario il  tenerne  parola.  La  pura  forma  peruginesca 
che  rivelasi  nei  soggetti  evangelici,  e  quella  appena 
nascente  arte  peruginesca  dei  Pianeti,  contrastano 
come  la  virilità  e  la  giovinezza  di  due  persone  diver- 
se, ma  di  una  medesima  stirpe.  L'arte  pratica  del- 
l' uno  si  rivela  nell'  ardita  sicurezza  dell'  esecuzione . 
e  la  giovanile  incertezza  dell'  altro  nella  timida  mano 
e  nei  minuti  e  copiosi  particolari.  Però,  la  relativa 
inesperienza  del  discepolo  è  largamente  compensata 
da  pregi  di  altissimo  valore.  Infatti  quella  eccessiva 
magrezza  della  forma  e  quella  aridità  della  figura 
sono  compensate  dalla  classica  grazia  delle  teste,  dal 
seducente  candore  dei  volti,  dalla  maravigliosa  de- 
licatezza della  struttura  delle  membra  e  delle  estre- 
mità. Da  un  lato  la  poesia  della  giovinezza,  dall'altro 
1'  esperienza  della  età  matura  :  ma  quella  vince  nel 
contrasto  la  prova ,  co'  suoi  vezzi  incomparabili. 

Fin  dal  tempo  di  Giotto  era  stato  un  pensiero 
incessante  de'  pittori  italiani ,  la  ricerca  di  un  qualche 
modo  nuovo  e  più  confacente  alla  natura  nel  dipingere 
un  ristretto  ciclo  di  storie ,  di  cui  più  frequenti  erano 
le  richieste.  E  Raffaello  fu  educato  a  questo  lavoro  in 
una  scuola,  in  cui  l'amore  della  varietà  era  forse  troppo 
e  ingiustamente  disprezzato.  Ciò  nonostante,  la  supe- 
riorità del  suo  genio  non  tardò  a  manifestarsi  anche 
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in  questo,  giacche  i  suoi  stessi  primi  tentativi,  nei 
quali  pure  la  forma  conserva  la  sagoma  del  Perugino, 
sono  specialmente  notevoli  per  la  loro  varietà.  Un  co- 
tale singolarissimo  pregio ,  combinato  insieme  col  sen- 
timento e  con  la  grazia  tutta  propria  di  Raffaello, 
dovettero  ispirare  al  Perugino  tale  fiducia  verso  il 
giovane  discepolo ,  da  consigliarlo  ad  affidare  a  lui  già 
nei  primi  anni  la  composizione  non  meno  clie  1'  esecu- 
zione dei  quadri.  E  però  giusto  supporre,  che  prima 
di  ciò  Raffaello  conducesse  a  termine  quadri  d'  al- 
tare, di  cui  il  Perugino  aveva  fatto  il  solo  disegno.  E , 
anzi ,  universale  opinione  che  il  giovanetto  desse  opera 
almeno  ad  un  quadro  d'  altare  di  qualche  importanza. 
Posti  dinanzi  a  due  nomi  come  quelli  del  Perugino  e 
di  Raffaello,  noi  sentiamo  bene  tutto  il  dovere  di 
essere  nel  giudizio  di  entrambi  imparziali  ;  e  non  vo- 
gliamo che  un  men  che  ponderato  giudizio  e'  induca 
a  propendere  più  per  1'  uno  che  per  1'  altro.  Senza  av- 
venturarci troppo  in  questo  terreno,  ci  restringiamo 
ad  affermare  esser  fuori  di  dubbio  che  Raffaello  ricevè 
dal  suo  maestro  uno  schizzo  della  Resurrezione ,  dal 
quale  egli  dipinse  il  quadro  d' altare  che  ora  ve- 
desi  nel  Vaticano.  In  due  disegni  che  trovansi  ad 
Oxford,  son  chiari  indizii  che  Raffaello  accarezzasse 
1'  idea  di  dare  ad  una  tale  composizione  la  forma  ed  il 
trattamento  di  un  originale.  Questi  schizzi,  che  di 
tanto  son  superiori  per  conoscenza  pratica  alle  prime 
copie  di  scuola,  di  quanto  per  la  esperienza  delle 
difficoltà  del  nudo  al  disegno  della  Carità  di  San 
Martino  innanzi  ricordato  che  trovasi  nel  museo  di 
Francoforte,  sono  la  più  evidente  prova  di  questo 
vagheggiato  desiderio  di  Raffaello  di  scuotere,  fin 
d' allora ,  ogni  giogo  di  scuola  e  di  trovare  una  via 
all'  indipendenza.   Se  però   una  cotale  idea  ebbe  per 


Tavola  V. 
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un  momento  a  dominare  il  suo  pensiero,  la  ancor 
grande  influenza  del  Perugino  ^  lo  costrinse  ben  pre- 
sto a  tornare  sulle  orme  del  suo  maestro  ;  e  a  dimo- 
strarlo basta  ricordare  la  Resurrezione  del  Vati- 
cano, nella  quale  se  da  un  lato  la  inesperienza  del 
giovane  si  scopre  nel  disegno  imperfetto  e  nel  de- 
bole scorcio,  dall'altro  la  dolcezza  del  colore  e  la 
freschezza  del  sentimento  ci  predicono  la  perfezione 
che  ammireremo  in  altri  e  più  autentici  quadri  appar- 
tenenti ad  un  periodo  posteriore  della  vita  del  gio- 
vane. Nulla  di  più  caratteristico  della  semplicità  del 
contorno  di  Raffaello  o  del  delicato  meccanismo  del 
suo  disegno  nelle  articolazioni.  Le  mani  son  sempre 
tozze,  corte  le  dita,  le  unghie  tagliate  a  fior  di  pelle. 
Il  modellamento  è  tenero,  tondeggiante  nelle  carni, 
ma  ugualmente  ricco  e  spianato  nella  stoffa  degli 
abiti.  In  tutto  ciò  la  Risurrezione  del  Vaticano  rivela 
chiaramente  la  mano  di  Raffaello,  mentre  lo  svelto 
nudo  della  figura  del  Salvatore  che  sorge  dalla  tomba, 
ricorda  la  maniera  del  Perugino  fatta  però  più  dura 
da  qualche  cosa  che  ricorda  l'ossuta  magrezza  del  Pin- 
turicchio.  La  vaga  mescolanza  di  colori  che  qui  ve- 
desi,  del  panneggiamento  classico  delle  figure  sacre, 
e  dei  moderni  abbigliamenti  delle  guardie  del  Se- 
polcro, sono  una  prova  del  quanto  Raffaello  sapesse 


'  Collezione  di  Oxford  11°  12.  Proviene  dalla  collezione  del 
Duca  d'  Alva  e  di  Sir  T.  Lawrence.  E  condotto  a  punta  d'  argento 
sopra  carta  bigia.  Misura  pollici  12  e  7s  sopra  8  e  V,.  Sul  davanti 
una  guardia  seduta  sul  suo  scudo  :  più  in  alto  la  guardia  che  fugge. 

N.  13.  Stessa  collezione  ed  ugual  grandezza.  In  basso  un  mi- 
lite adagiato ,  con  lo  sguardo  volto  in  su  ;  al  di  sopra ,  una  figura 
genuflessa,  con  un  bastone  nella  destra  ed  un  oggetto  che  sembra 
una  coppa  nella  sinistra  :  questa  figura  è  forse  uno  studio  per  un 
angelo.  Di  fronte  alla  figura  genuflessa  si  osservano  le  prime  li- 
nee di  una  testa. 
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cogliere  1'  occasione  per  far  pompa  dei  più  gai  co- 
lori della  ricca  e  svariata  sua  tavolozza.  Nei  giorni 
più  amari  delle  lotte  di  parte  anche  i  fanciulli  di 
Perugia  avevano  imparato  a  distinguere  i  colori  nero , 
rosso  e  bianco  dei  seguaci  degli  Oddi,  da  quello  az- 
zurro, rosso  e  verde  dei  Baglioni  :  e  splendidi  e  pittorici 
erano  i  contrasti  di  colori  delle  vesti  fra  il  destro  ed 
il  sinistro  lato  di  una  stessa  persona,  o  fra  una  parte  e 
r  altra  delle  vesti  attillate  di  quegli  uomini  d'  arme. 
Ma  Raffaello ,  pensando  che  avrebbe  potuto  alterna- 
tivamente trovarsi  or  con  gli  uni  or  con  gli  altri, 
evitò  con  cura  di  ricopiare  i  costumi  di  quelli  o  di 
questi.  Se]3pe  tuttavia  trovare  la  giusta  nota  di  una 
gaia  armonia  negli  abiti  delle  sue  guardie,  e  per  un 
sentimento  artistico  innato  indovinò  il  bel  contrasto 
del  verde  col  rosso  e  1'  arancino ,  del  rubino  col  giallo, 
dell'  acciaio  col  bronzo.  * 

Con  ugual  cura,  e  forse  con  più  felice  successo, 
Raffaello  seppe  esprimere  i  concetti  più  semplici 
del  suo  maestro;  e  la  parte  che  Raffaello  ebbe  nel- 
l' esecuzione  d' un  trittico  per  San  Fortunato  in  Pe- 
rugia è  indicata  dal  contratto  per  esso  stipulato.  Sem- 
bra che  una  delle  condizioni  del  contratto  fosse  che  la 
tavola  centrale  dovesse  rappresentare  la  Vergine  e  il 
Bambino ,  e  le  tavole  laterali  Santa  Maria  Maddalena  e 
Santa  Caterina  d' Alessandria.  Si  può  avventurare  con 

'  Roma,  G-alleria  del  Vaticano,  n°  XXIV.  Il  quadro  trova- 
vasi  una  volta  nella  chiesa  di  San  Francesco  a  Perugia  ;  poi  fu  tra- 
sportato a  Parigi  (1797) ,  e  finalmente  restituito  al  Vaticano  (1815). 
Esso  era  stato  restaurato  da  Francesco  Eomero ,  prima  di  essere 
trasportato  in  Francia.  Vedi  Giornale  di  Erudizione  Artistica  , 
opera  citata,  voi.  V,  pag.  235. 

Un  altro  dipinto  della  Resurrezione,  attribuito  a  Raffaello, 
trovasi,  per  quanto  gentilmente  ce  ne  informa  il  vice-direttore 
del  Museo  di  Berlino ,  sig.  Dr.  Bode ,  nella  Collezione  dell'  Abbaz- 
zia  di  Rossiein  Inghilterra.  Esso  però  non  fu  veduto  dagli  Autori. 
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qualche  riserbo  1'  opinione  che  la  prima  sia  una  pic- 
cola mezza  figura  che,  assegnata  a  EafFaello .  trovasi 
presso  la  contessa  Fabrizi  a  Terni;  la  seconda  e  la 
terza  sono  nella  collezione  del  Duca  di  Xorthum- 
berland  ad  Alnwick.  Non  era  fuori  dell'ordinario 
che  pittori  di  grido  ai  tempi  del  Perugino  e  del  Si- 
gnorelli  fossero  richiesti  di  obbligarsi  a  dipingere 
di  propria  mano  le  teste  ,  se  non  le  intiere  figure 
d'  un  quadro  d'  altare.  Ma  se  una  tal  clausola  fu  in- 
serita in  quell'  occasione  nel  contratto  col  Perugino , 
egli  però,  con  insolita  noncuranza,  non  ne  tenne  al- 
cun conto:  perocché  non  è  possibile  riconoscere  la 
mano  del  Perugino  nella  Vergine  di  Terni,  che  è 
presso  a  poco  la  riduzione  d'un  noto  gruppo  a  noi 
familiare  nelle  ILadonne  del  Vaticano,  di  Fano  e  di 
Sinigagha.  Soltanto  nella  tavola  di  Terni  la  Madonna 
seduta  si  vede  solo  fin  sotto  le  ginocchia ,  mentre  ne- 
gli altri  tre  quadri  le  figure  sono  intere.  '  Il  Bambino 
Gesù  sta  ritto  in  piedi  sulle  ginocchia  della  madre,  e 
stringe  colla  mano  dritta  il  velo  che  le  gira  attorno  al 
seno.  Le  teste  delle  due  figure  sono  in  modo  alquanto 
sentimentale  inchinate,  e  vòlte  in  opposte  direzioni.  La 
finitezza  delle  teste ,  in  cui  i  chiari  capelli  sono  lumeg- 
giati d'  oro,  non  è  meno  accurata  che  minuta;  ma  que- 
sti i^regi  non  compensano  la  evidente  debolezza  del 
disegno  e  la  pesantezza  delle  proporzioni  del  bambi- 
no; ed  invano  noi  cercheremmo  in  quelle  figure,  tra 
quelle  linee ,  la  bellezza  delle  tinte  e  del  modellamento 
che  sono  propri  di  Raffaello.  Un  disegno  di  Santa  Ca- 
terina,  che  trovasi  negli  Ufizii ,  ci  dimostra  abbastanza 
chiaramente  che  le  Sante  di  Alnwick  non  possono  ad 


'  Vedasi  per  questi  dipinti  la  vita  del  Perugino  nella  nostra 
Historij  of  Painting  in  Italy .  voi.  Ili,  pag.  200  e  seguenti. 


Casa  Fabri/i 
a  Terni. 
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altri  appartenere,  che  al  Perugino.  '  Nondimeno  il 
trattamento  è  abbastanza  leggiadro  da  essere  degno 
di  Raffaello ,  e  la  pittura  che  fu  presa  dal  disegno ,  è 
così  piena  di  dolcezza  e  cosi  ricca  di  colore,  che  vi 
si  travede  in  modo  quasi  certo  la  mano  di  Raffaello. 
La  soave  tenerezza  di  espressione  e  la  naturale  sem- 
plicità dell'  atteggiamento  che  mostra  la  Santa  te- 
nendo un  libro  nella  sinistra,  ed  appoggiando  la  de- 
stra sulla  ruota,  ed  il  bel  paese  che  forma  il  fondo 
della  pittura,  non  sono  certo  inferiori  alla  valentia 
che  Raffaello  fin  d'allora  mostrava;  e  sebbene  la  Mad- 
dalena abbia  minor  splendore  e  leggiadria  della  Santa 
Caterina,  tuttavia  l'una  e  l'altra  di  queste  pitture 
possono  annoverarsi  fra  le  prime  creazioni  dell'  Urbi- 
nate. " 

'  Ufizi  'fìP  408.  —  La  Santa  è  volta  a  sinistra  ;  tiene  nella  man- 
cina una  palma,  mentre  appoggia  la  destra  ad  una  ruota  spezzata 
che  giace  per  terra.  È  assai  leggiadro  il  velo  che  il  vento  le  agita 
all'  indietro ,  come  leggiadri  sono  1'  altura  e  gli  alberi  che  stanno 
alla  sinistra. 

-  AlnwicJc,  dalla  collezione  Camuccini.  —  Terni,  casa  della 
Contessa  Fabrizi  e  proveniente  dal  palazzo  Alfani  a  Perugia.  La 
Vergine  ed  il  Bambino  sono  su  tavola  alta  18  pollici  e  mezzo  su 
12  e  '/V  Sul  rovescio  della  tavola  leggesi:  «  Questo  quadro  la  fatto 
mastro  Piero  da  Castelllo  della  Pieve  anco  Perugino,  e  Lorna- 
mento  l'ha  fatto  Antonio  Tedesco  M....  »  Nondimeno  il  Eumohr 
(Italienische  Forschungen,  voi.  Ili,  pag.  74)  e  il  Passavant  {Raphael , 
voi.  I    pag.  55,  e  voi.  II  pag.  11)  lo  attribuiscono  a  Eaffaello. 

n  Quatremère  de  Quincy ,  in  nota  alla  pag.  197  della  sua  Vita 
di  Raffaello  (edizione  Bohn ,  1846)  attribuisce  a  Raffaello  la  Mad- 
dalena e  la  Santa  Caterina,  che  eran  passate  allora  da  San  Fortu- 
nato di  Perugia  (Vedi  Guida  di  Perugia  del  Costantini,  pag.  134) 
alla  collezione  Camuccini  a  Roma.  Il  Passavant  (voi.  I,  pag.  55) 
ne  riconosce  autore  Raffaello,  mentre  il  "Waagen  (Treastires  of 
art  in  Great  Britain,  Sitpxìlemento)  le  attribuisce  allo  Spagna.  La 
Maddalena  è  volta  a  destra  ,  Santa  Caterina  a  sinistra.  Cia- 
scuna di  queste  pitture  è  su  tavola  di  piccole  dimensioni.  La 
prima  porta  una  veste  colorata  a  lacca  ed  un  mantello  azzurro  ; 
tiene  le  mani  congiunte  in  atto  di  preghiera.  L' ultima  porta  una 
veste  ed  un  mantello  azzurri ,  con  le  ombre  cremisi  e  con  i  chiari 
"•ialli. 
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La  Madonna  della  famiglia  Diotalevi  ora  a  Ber- 
lino è  r  ultima  delle  pitture  che  possono  attribuirsi  a 
quel  periodo,  in  cui  Eaifaello  dipingeva  sui  disegni  del 
Perugino.  Questo  quadro  è  specialmente  notevole,  per- 
chè veggonsi  combinate  insieme  le  tradizioni  della 
scuola  del  Perugino  ed  il  leggiadro  fare  del  suo  più 
grazioso  discepolo.  La  Vergine  alta,  snella,  dal  collo 
lungo,  regge  colla  mano  sinistra  il  Bambino  seduto 
su  le  di  lei  ginocchia,  e  posa  l'altra  sulla  spalla 
di  San  Griovannino  che,  stretta  nella  destra  la  croce, 
riceve  riverente  la  benedizione  che  il  Bambino  Gesù 
gì'  impartisce.  La  Vergine  ha  il  volto  ovale ,  arcuate 
le  palpebre,  la  bocca  tumida  ed  il  mento  piccolo,  carat- 
teri questi  propri  di  Raffaello,  e  piu-e  quella  espres- 
sione di  rassegnazione ,  e  quell'  ombra  di  smorfia  che 
vi  si  travede,  ricorda  il  tipo  dei  primi  pittori  umbri. 
Le  mani  magre  ed  ossute,  e  le  dita  contorte  son  tutte 
peruginesche  come  le  forme  dei  piedi  schiacciati  e  le 
gambe  grasse  e  maschili  del  Bambino,  e  la  tozza 
forma  del  piccolo  Battista.  Questo  quadro  ci  ricorda 
la  Madonna  di  San  Pietro  Martire,  che  il  Perugino 
esegui  nel  1498,  e  vagamente  il  quadro  d'  altare  della 
famiglia  Buffi  in  Urbino  di  Giovanni  Santi.  Ma  la 
maniera  con  cui  le  forme  vi  sono  trattate,  è  di  Raf- 
faello, sebbene  sia  come  copia  imperfetta;  come  an- 
che di  Raffaello  sono  quel  tono  brunastro,  ma  lumi- 
noso, quel  tenero  ed  accurato  modellamento  e  quella 
vaghezza  dei  colori.  In  tutto  ciò  è  quasi  il  punto  di 
transizione  fra  i  dipinti  precedenti  e  la  Madonna  di 
Terranuova,  e  lo  Sposalizio  di  Milano.  ^ 


'  Museo  di  Berlino ,  n^  147 ,  su  tavola  di  pioppo.  Misura  m,  0.69 
su  m.  0.50.  Fu  comprata  nel  181:1-42  dal  marchese  Diotalevi  a  Eimini, 
nella  cui  famiglia  fu  conservato  lungamente  il  quadro ,  che  attri- 
buivasi  al  Perugino.  Se  ne  dimandò  il  prezzo  di  980  talleri  ossia 


Museo 
a  Bedino. 
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III. 


Nei  primi  anni  della  dimora  di  E/affaello  in  Pe- 
rugia, la  parte  dei  Baglioni  governò  senza  molestia 
di  fazioni  avverse  la  città.  Guido  ed  i  suoi  cinque  figli 
Astorre ,  Morgante ,  Gismondo ,  Marc'  Antonio  e  Gen- 
tile, ebbero  comuni  le  dolcezze  del  potere  con  Ridolfo 
e  coi  suoi  figli  Troilo,  Giovan-Paolo  e  Simonetto.  Ma 
Guido,  sebbene  capo  della  casata,  era  aspramente  av- 
versato da  una  torma  selvaggia  di  parenti ,  guidata  dal 
nipote  suo  Grifone.  Non  era  invero  molto  agevole  il 
governare  questa  numerosa  famiglia  di  capitani;  e  se 
Guido  riusciva  a  mantenere  a  sé  l'autorità  del  co- 
mando ,  ciò  nasceva  dal  terrore  che  egli  aveva  saputo 
ispirare  ai  suoi.  Colui,  che  quasi  ancor  giovinetto,  aveva 
saputo  condurre  uno  squadrone  di  lance,  e  poi  con 
1'  andar  degli  anni  aveva  appreso  a  stimar  vie  più  la 
propria  forza  ;  colui  che  da  giovane  aveva  passato  il 
suo  tempo  in  scorrerie ,  ed  erasi  venduto  a  chi  meglio 
lo  compensava;  che  aveva  appreso  a  combattere  oggi 
quelli  che  ieri  avea  difesi  ;  non  poteva  (disumano, 
ricco  e   forte   qual'  era)   essere  da  altro  obbietto  gui- 

147  lire  sterline.  San  Battista  tiene  iij  atto  reverente  le  mani  in- 
crociate sul  petto.  Il  cielo ,  con  1'  orizzonte  basso  di  paese  lontano  , 
ricorda  quello  della  Madonna  di  Pavia  nella  Galleria  Nazionale  di 
Londra.  La  tavola  ha  sofferto ,  i  contorni  sono  affievoliti  da  ripu- 
liture e  ritocchi,  ed  alcune  abrasioni  indeboliscono  il  modella- 
mento; queste  abrasioni  trovansi  specialmente  nell'occhio  sini- 
stro della  Vergine  e  nel  contorno  della  guancia  del  Bambino  ; 
mentre  i  ritocchi  e  le  ripuliture  vedonsi  intorno  alla  testa  del  Bat- 
tista ed  al  corpo  ed  alla  gamba  del  Salvatore.  Gli  azzurri  sono  sco- 
loriti. I  panneggiamenti  hanno  più  corpo  di  colore  che  le  carni.  Il 
nimbo  è  condotto  secondo  l' antica  foggia  umbra.  Confronta  la  Ma- 
donna del  Perugino  del  1493,  che  trovasi  al  numero  35  nella  Gal- 
leria di  Perugia. 
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dato  nelle  sue  azioni,  che  dall'interesse  e  dalla  forza. 
Nondimeno  la  sua  esperienza  e  la  sua  condizione  gì' in- 
segnavano che  nessun  vincolo  di  affinità  o  di  paren- 
tela sarebbe  mai  valso  a  fargli  scudo  contro  il  ferro 
dei  feroci  congiunti,  che  certo  non  avrebbero  indie- 
treggiato neanche  innanzi  ad  un  parricidio ,  se  da  que- 
sto avessero  sperato  un  vantaggio. 

In  tali  condizioni  di  cose  trovavasi  Perugia  sul 
cominciare  del  XVI  secolo.  La  plebe  della  città  ac- 
clamava i  suoi  oppressori ,  e  coglieva  avidamente  ogni 
occasione  per  darsi  alla  baldoria.  Nell'anno  1500 
inauguravasi  la  sala  del  Cambio,  invocando  la  pro- 
tezione del  cielo;  ed  in  quella  occasione,  per  la  prima 
volta,  il  pubblico  potè  ammirare  il  capolavoro  del  Pe- 
rugino. ^  Astorre  Baglioni  erasi  in  quel  tempo  fidan- 
zato a  Lavinia  Colonna:  egli  si  accinse  a  fare  splen- 
didi preparativi  per  le  sue  nozze,  ed  affidò  numerose 
commissioni  a  pittori  e  architetti.  '  Però  una  nuvola 
sorgeva  di  lontano  suU'  orizzonte  politico,  foriera  di 
furiosa  tempesta;  che  ai  giorni  di  feste  e  di  tripu- 
di! doveva  far  presto  seguire  giorni  di  strage  e  di 
lutto.  I  preparativi  che  si  andavano  facendo  per  le  fe- 
ste del  matrimonio  del  Baglioni  erano  in  tutto  degni 
dell'  alta  solennità.  Un  arco  trionfale,  ornato  di  quadri 
rappresentanti  le  vittorie  di  Astorre  e  dovuti  ai  più 
abili  artisti  .del  tempo ,  fu  eretto  sulla  piazza  maggiore 
di  Perugia;  e  ad  attutire  i  raggi  del  Sole  cocente  fu 


'  Giornale  degli  Agenti  di  Cambio  di  Perugia  del  1500,  Propitius 
csto  nella  revolutione.  Yesu  a  noie  del  millecinquecento  che  incar- 
nasti a  nostra  redemptione.  6riorwafe  di  Erud.  Artistica ,  op.  cit.j 
voi.  Ili,  pag.  32. 

^  1500,  28  giugno.  Magnifìcus  Dominus  Astor  de  balleonibus 
uxorem  duxit.  1,2,3  luglio.  Per  le  splendide  nozc  non  se  sedde 
Dastor  bagiione ,  et  ut  breuibus  utar.  Tanto  apparato  a  proscia 
mai  se  vedde.  Ibid. 

Raffaello.  —  Voi.  I.  7 
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teso  un  grande  velario  su  tutta  la  piazza.  La  sposa, 
accompagnata  da  una  numerosa  cavalcata,  entrò  con 
gran  pompa  in  Perugia,  ed  il  matrimonio  fu  reso 
solenne  per  feste,  danze  e  giostre  d'  armi.  *  Du- 
rante le  feste  i  capi  della  parte  dei  Baglioni  erano 
stati  dalle  loro  spie  vagamente  informati  di  una 
congiura  degli  avversarii  preparata,  ma  differita. 
Quando  per  tanto  la  congiura  improvvisamente  scop- 
piò ,  "  e  Grrifone  con  una  mano  di  partigiani  irruppe 
in  Perugia  e  disturbò  la  luna  di  miele  di  Astorre,  e 
spietatamente  fece  strage  dei  suoi  parenti,  indicibile 
fu  la  sorpresa  e  lo  spavento  degli  aggrediti.  Astorre 
fu  ucciso,  mentre  levavasi  dal  letto,  inutilmente  difeso 
dall'ardimento  e  dalla  devozione  della  moglie  contro 
i  colpi  dei  nemici  ;  Guido ,  Gismondo  e  Simonetto 
caddero  anch'essi  ove  giacquero  sopra  le  barre,  ed  i 
nudi  corpi  degli  uccisi  furon  trascinati  per  le  stra- 
de, Astorre  come  un  antico  Romano  nel  suo  san- 
gue, Simonetto,  sdegnoso  e  altero  in  morte  come 
in  vita.  La  madre  di  Grifone,  Atalanta,  e  la  moglie 
di  lui,  Zenobia,  inorridite  a  quelle  scene  di  sangue, 
e  prese  da  improvviso  terrore ,  fuggirono  in  una  casa 
di  contadini.  Qui  mandò  Grifone  ad  esse  per  implo- 
rare il  loro  perdono;  ma  questo  gli  fu  dalle  donne  ne- 
gato, e  negato- perfino  il  colloquio  che  loro  chiedeva; 
tanto  che  1'  eco  delle  loro  maledizioni  lo  indusse  a  re- 
vocar r  ordine  di  dare  sepoltura  alle  sue  vittime.  Ma 
quelle  stragi  non  tardarono  lungamente  ad  essere  ven- 
dicate. Giovan-Paolo ,  scampato  all'eccidio  durante  la 
notte ,  radunò  nella  fuga  i  suoi  partigiani ,  ed  assicu- 
rato di  qualche  soccorso  da  Vitellozzo  di  Città  di  Ca- 


'  Cronaca  del  Matarazzo ,  loc.  cit. 

"  La  congiura  scoj^piò  il  18  luglio  1500.  V.  Matarazzo  ,  loc.  cit. 
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stello,  si  avanzò  con  una  truppa  d'  ottocento  uomini 
verso  Perugia,  dove  giunto,  forzate  senza  molte  diffi- 
coltà le  due  porte,  vi  fece  a  cavallo  la  sua  entrata: 
ed  al  popolo  accorso  egli  sembrò  quasi  1'  apparizione 
di  San  Griorgio  in  armi,  che  muove  a  battaglia.  Allo 
svolto  della  strada  gii  si  fé  incontro  Grifone;  ma  il 
Baglioni  sdegnò  di  affrontare  1'  assassino  dei  suoi  con- 
giunti ,  e  preferi  di  vederlo  ucciso  dai  suoi.  Una  strage 
universale  Uberò  la  città  dai  cospiratori  e  bagnò  di 
sangue  la  piazza  del  mercato.  Al  rumor  dell'armi, 
Atalanta  e  Zenobia ,  la  madre  e  la  moglie  di  Grifone , 
abbandonarono  l'asilo,  in  cui  eransi  rifugiate  ,  e  facen- 
dosi largo  per  le  vie  della  città,  ritrovarono  il  figlio 
e  lo  sposo  coperto  di  sangue  per  innumerevoli  ferite. 
Atalanta,  inginocchiatasi  presso  il  corpo  del  figlio,  lo 
pregò  di  perdonare  agli  autori  della  sua  morte,  ed 
egli ,  pronunciata  una  parola  di  perdono ,  le  strinse 
lievemente  la  mano,  e  spirò.  Il  giorno  appresso,  Gio- 
van-Paolo  prese  possesso  del  Palazzo  Baglioni,  che 
aveva  appartenuto  a  Grifone.  La  profanata  catte- 
drale di  San  Lorenzo  fu  purificata  col  vino,  ed  Ata- 
lanta da  quel  momento  fece  il  voto  di  dedicare  un 
altare  alla  memoria  del  figlio ,  ed  ornarlo  d'  una  De- 
posizione che  doveva  poi  essere  un  capolavoro  della 
gioventù  di  Raffaello.  Le  scene  di  sangue,  alle  quali 
Raffaello  fu  forse  presente,  gi' ispirarono  l'Eliodoro 
delle  stanze  del  Vaticano,  ed  il  San  Giorgio  dell'  Ere- 
mitaggio è  forse  una  reminiscenza  della  figura  di  Gio- 
van-Paolo ,  armato  da  capo  a  pie ,  alla  sua  entrata  in 
Perugia.  La  memoria  di  quelle  feroci  carneficine  restò 
tenacemente  impressa  nell'  animo  di  Raffaello  in  altre 
e  più  drammatiche  forme  ;  egli  ricordava  forse  Astor- 
re,  grande  come  un  antico  Romano,  giacente  nudo  a 
terra,  quando  disegnò  la  forma  irrigidita  d'un  cada- 
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vere,  sul  foglio  che  trovasi  nella  Galleria  di  Oxford,  ' 
o  di  Astorre ,  trascinato  per  le  vie  di  Perugia ,  quando 
disegnò  il  morbido  cadavere  del  Cristo  deposto  dalla 
croce ,  dell'  Albertina  di  Vienna.  '  Ricordava  i  pianti 
di  Atalanta  e  di  Zenobia  al  veder  Grifone  condotto 
alla  tomba,  quando  disegnò  le  numerose  varianti  della 
Deposizione,  i  cui  mirabili  pregi  furono  tutti  compen- 
diati nel  capolavoro  che  trovasi  nel  Palazzo  Borghese. 
Le  stesse  figure  dei  morti  son  ricordate  nello  splendido 
disegno  deUa  collezione  BirchaU,  dove  un  soldato  de- 
pone un  cadavere  a  terra  presso  ad  altri  ravvolti  in 
lenzuoli  mortuaria  ^ 

Come  nel  quadro  della  Deposizione,  cosi  anche 
in  ognuno  di  questi  schizzi  e  disegni  appare  quanto 
viva  impressione  avessero  lasciato  nell'  animo  di  E,af- 
faello  la  tragedia  di  Perugia  e  il  dolore  senza  conforto 
di  Atalanta  per  la  perdita  del  figliuolo. 

Le  sensazioni  che  straordinarii  avvenimenti  pro- 
ducono su  coloro  che  ne  furon  testimoni,  variano 
secondo  la  capacità  che  ha  ciascuno  di  comprenderli  e 
di  rappresentarli.  Un  giovane  pittore  può  ricordarsi  e 
imprimere  nell'  animo  molti  dei  casi  avvenuti  nelle 
lotte  sanguinose  tra  i  Baglioni ,  ma  nondimeno  essere 
impotente  a  rappresentarli  in  forma  concreta.  Né 
deve  recar  meraviglia  se  Raffaello,  a  diciotto  anni, 
fosse  tuttavia  disadatto  a  riprodurre  le  scene  che  eran- 
gli  rimaste  vive  nella  mente,  ma  che  solo  più  tardi, 
divenuto  più  esperto  nell'  arte ,  avrebbe  saputo  abil- 
mente ritrarre.  La  poca  esperienza   del  giovane  stu- 

'  Galleria  dell'  Università  di  Oxford ,  n°  38. 

"  Albertina  di  Vienna.  È  un  disegno  fatto  sul  rovescio  d' una 
Carità ,  simile  a  quella  dipinta  nella  predella ,  che  ora  trovasi  nel 
Vaticano,  e  fu  fatta  per  la  Deposizione  del  palazzo  Borghese. 

*  Collezione  E-ogers  e  Birchall,  esposta  a  Manchester.  Pas- 
savant,  u"  453.  Misura  pollici  9  '/•  sopra  H. 
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dente  non  concedevagli  di  superare  gP  innumerevoli 
ostacoli  che  gli  si  opponevano.  Egli  riusci  nondimeno, 
per  quanto  le  sue  forze  potevanglielo  permettere,  a 
rappresentare  sufficientemente  quanto  sentiva. 

La  Strage  degli  Innocenti,  che  egli  disegnò  nel 
portafoglio  di  Venezia,  sembra  infatti  riflettere  il  la- 
vorio della  sua  mente  in  quel  tempo. 

Se  tutti  i  disegni  di  Eaffello  ci  mostrano  come  i 
tesori  della  gentilezza  dell'  animo  suo  siano  quasi  ine- 
sauribili, la  semplicità  però  di  questa  composizione  è 
da  pochi  superata:  le  forme  meno  complicate  della 
passione  sono  quelle  che  egli  in  quel  tempo  prediligeva. 
Un  soldato  sta  per  immergere  il  pugnale  nel  petto 
di  un  bambino  che  riposa  sul  grembo  della  madre, 
ignaro  del  pericolo.  La  madre  è  seduta  a  terra,  e  non 
fa  veruno  sforzo  per  impedire  il  colpo,  ma  esprime  il 
suo  terrore  chiudendosi  le  orecchie  colle  mani.  Un  al- 
tro soldato  punta  la  spada  contro  una  donna,  che  af- 
ferra per  i  capelli:  il  bambino,  che  essa  stringe  tra  le 
braccia,  riempie  1'  aria  di  grida.  Una  terza  madre  sca- 
glia la  sua  scarpa  contro  la  testa  del  soldato.  Fu  detto 
giustamente  che  in  questo  disegno  «  l' innocenza  sem- 
bra si  trovi  ugualmente  non  meno  nelle  vittime  che  nei 
loro  carnefici,  e  le  spade  ed  i  pugnali  non  siano  sguai- 
nati per  ferire.  »  ^  E  evidente  che  la  mente  giovanile 
di  Raffaello  non  poteva  saper  rappresentare  tutto 
l'orrore  d'una  simile  scena  di  sangue.  Nondimeno 
nell'azione  delle  guardie  rilevasi  un  certo  germe  di 
azione  momentanea,  che  più  tardi  trova  la  sua  più 
nobile  espressione  nella  celebre  stampa  di  Marcanto- 
nio Raimondi. 


*  Charles  Blanc,  Gazette  des  Beaux  Aris,  voi.  R^,  del  1859, 
pag.  202. 
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E  ammirabile  la  grazia  e  la  purezza  delle  linee, 
r  abilità  dei  tocchi  in  penna  nelle  ombre;  è  forse  solo 
da  criticarsi  la  semplicità  che  manifesta  la  tenerezza 
dell'  animo  giovanile  dell'  artista.  ' 

Questa  sua  inesperienza  giovanile  rivelasi  anche 
in  episodii  d'altro  genere.  Se  immaginiamo  che  il  leone 
rinchiuso  nel  palazzo  dei  Baglioni  fosse  riuscito  a 
fuggire  dalla  sua  tana  durante  i  torbidi  che  abbiam 
poco  innanzi  descritti,  ricoverandosi  sui  colli  che  do- 
minano la  vallata  del  Tebro,  e  la  belva  affamata  si 
fosse  imbattuta  in  un  uomo,  e  lo  avesse  assalito, 
mentre  un  pastore  ignaro  stesse  sul  ciglio  d' un  maci- 
gno divertendosi  a  suonare  la  piva;  tale  soggetto  sa- 
rebbe stato  degno  di  Raffaello.  Egli  infatti  ritrae  un 
leone  nell'  atto  di  slanciarsi  su  di  un  uomo  che  giace 
a  terra,  e  manda  un  grido  di  terrore  al  sentire  1'  alitò 
della  belva  e  il  peso  delle  sue  zampe  sul  petto;  un 
cane  fedele  abbaia,  non  accorre  però  alcuno  in  socorso. 
In  lontananza  sopra  una  altura  un  pastore  suona  la 
piva  e  il  suo  gregge  tranquillamente  pascola  sul  vi- 
cino declivio. 

Raffaello  non  disegnò  mai  nulla  di  più  naturale 
o  più  fedele  del  pastore  che  è  tutto  assorto ,  come  non 
concepì  nulla  di  meno  vero  del  leone  e  della  sua  pre- 
da. La  sua  mente  non  può  ancora  comprendere  tutto 
1'  orrore  che  dovrebbe  ispirare  una  tal  situazione.  La 
paura  si  palesa  nella  contrazione  dei  lineamenti  e 
della  mano ,  ma  vi  fa  strano  contrasto  l' ingenua  calma 
delle  gambe  e  del  corpo.  Ma  sebbene  non  sia  in  alcuna 
guisa  accennata  quella  subitanea  paralisi  che  deve  na- 
scere in  chi  è  colpito  da  una  si  spaventevole  sorpre- 


'  Accademia  Veneta,   Cornice   XXVII,   n"  14.   Rovescio  del 
n*'  17.  Disegno  a  penna  e  terra  d'  ombra.  Passavant ,  n°  24. 
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sa,  il  disegno  è  tra  i  migliori  che  il  Sanzio  abbia 
prodotti  nei  suoi  primi  anni.  ' 

Frattanto  la  versatilità  dell'  ingegno  di  Raffaello 
mostravasi  in  altri  disegni  svariatissimi.  Una  leggia- 
dra figura  d'  angelo  che  poggia  i  piedi  sur  una  nu- 
voletta, vestito  di  tunica  allacciata  alla  vita,  colle 
ali  spiegate  e  guardando  abbasso  getta  colle  mani  sol- 
levate fiori,  ci  ricorda  le  graziose  allegorie  del  Cam- 
bio. "  Un  angelo  volante  che  tiene  nelle  mani  sol- 
levate una  corona,  s'  avvicina,  nello  stile,  agli  angeli 
che  animano  il  cielo  nello  Stendardo  di  Città  di  Ca- 
stello. ^  Un  disegno  con  animali  mostruosi  allato  ad 
una  maschera  di  Medusa  richiama  i  grotteschi  della 
vòlta  della  Sala  degli  Orafi  a  Perugia  e  delle  Stanze 
del  Vaticano.  '' 

Degno  di  menzione  è  un  Bacco  (oggi  agli  Uffizii) , 
disegnato  dall'  Urbinate  nello  stile  peruginesco,  il 
quale  supera  di  leggiadria  tutti  gli  altri  della  giovi- 


'  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXVII,  n"  13.  Rovescio  del 
n'^  16.  Passavant,  n°  33.  Schizzo  a  penna  e  terra  d'  ombra. 

*  Museo  di  Berlino.  Dalla  collezione  Pocetti.  Schizzo  a  penna 
e  terra  d'  ombra,  lavato  a  pennello  con  ombre  giallognole.  La 
figura  è  intiera  e  volta  a  sinistra ,  con  ali  e  braccia  nude  e  solle- 
vate e  tiene  in  ambe  le  mani  fiori.  Il  medesimo  concetto  riscon- 
trasi in  un  disegno  posteriore  che  trovasi  nel  libro  di  schizzi  di 
Venezia ,  e  fu  poi  riprodotto  a  pittura  nel  quadro  della  Sacra  Fa- 
miglia del  1518,  che  trovasi  nel  Louvre.  Neil'  angolo  inferiore  del 
disegno  di  Berlino ,  a  sinistra ,  sta ,  su  di  una  nuvola ,  un  angioletto 
con  un  rotolo  in  mano. 

^  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  X.X.1^1 ,  n"  4.  Rovescio  del 
n"  6.  Passavant,  n"  20.  Schizzo  a  penna,  leggermente  lavato  con 
terra  d'  ombra.  Il  panneggiamento  non  è  cosi  leggero  come  nel 
precedente  disegno.  Il  trattamento  è  tanto  franco  da  farci  cre- 
dere che  il  disegno  appartenga  ad  un  periodo  posteriore  a  quello 
dello  Stendardo  di  Città  di  Castello.  L'  esperienza  però  e'  insegna 
che  r  arditezza  e  la  libertà  di  uno  schizzo  si  perde  in  parte  in 
una  pittura  finita. 

\    *  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIV,  n*'  6.  Rovescio  del 
n°  4.  Passavant ,  n°  21.  Schizzo  a  penna. 
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nezza  del  pittore,  e  riproduce  con  una  semplicità 
antica  la  figura  intiera  del  giovane  iddio  ignudo, 
che  guarda  a  terra  e  sostiene  con  una  mano  un  vaso 
che  porta  sul  capo.  '  I  fogli  del  libro  di  disegni  di  Ve- 
nezia, che  contengono  queste  accademie,  non  sono 
meno  fedeli  alla  natura,  di  quanto  questo  Bacco  è  fe- 
dele al  tipo  ideale  dei  Greci.  Un  uomo  nudo  che  avan- 
zasi col  dorso  rivolto  allo  spettatore,  guarda  all'in- 
torno e  si  muove  tenendo  nelle  mani  sollevate  due 
pifferi;  "  un  altro  uomo,  assorto  anch'esso  in  una  si^ 
mile  occupazione,  muove  con  azione  rapida  i  passi 
alla  danza,  ^  un  pastore  dalla  veste  e  dai  calzoni  la- 
ceri suona  la  piva.  '  Sansone,  con  la  stretta  di  un 
atleta,  spezza  la  mascella  del  leone;''  un  uomo  ignudo 


*  Uffizi!  di  Firenze ,  n°  131.  Matita  nera  lumeggiata  con  biacca. 
Figura  intiera  di  profilo ,  volta  a  sinistra. 

-  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIII,  n*^  13.  Rovescio 
del  n^  3.  Passavant ,  n*^  76.  Il  contorno  d'  un  braccio  allato  della 
figura  può  far  dubitare  che  non  ne  sia  autore  lo  stesso  artista 
che  disegnò  il  suonatore  di  piva.  Ma  la  linea  è  raffaellesca.  Lo 
scorcio  della  gamba  destra  è  così  mirabile  come  lo  sviluj)po  dei 
muscoli  è  ricercato  e  netto.  Questa  figura,  benché  la  mossa  ne 
varii  alquanto ,  ricorda  il  suonatore  di  piva  nel  Trionfo  del  Dio 
Pane  del  Signorelli,  del  Museo  di  Berlino,  n°  79  a  e  potrebbe 
essere  copiata  da  studii  fatti  dal  Signorelli. 

^  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVI,  n°  2.  Rovescio  del  n'^14. 
Passavant,  n^  31.  Il  braccio  sinistro,  alzato,  ne  nasconde  parte  della 
testa.  Il  movimento  ed  il  modo  con  cui  sono  rese  le  forme  ri- 
cordano la  maniera  del  Signorelli,  mentre  lo  studio  d'  un  piede, 
sul  lato  destro  della  carta,  s'  avvicina  più  allo  stile  peruginesco. 
Una  palma  di  mano  è  disegnata  in  grande  con  molta  esattezza  e 
con  tutte  le  grinze  e  lo  pieghe  di  mano  d'  un  uomo  che  lavora 
molto.  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIII,  n°  14.  Rovescio 
del  n°  4.  Passavant ,  n°  86. 

*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXV,  n"  12.  Rovescio  del 
n**  10.  Passavant,  27.  Figura  veduta  di  profilo  a  sinistra  in  atto 
di  camminare.  Lo  studio  di  un  braccio  e  di  una  mano ,  che  sta  alla 
destra  del  pastore ,  sembra  troppo  debole  per  essere  di  Raffaello. 
Una  copia  di  questo  disegno ,  attribuita  a  Raffaello ,  porta  il  n°  2 
nella  Galleria  d'  Oxford. 

'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVI,  n"  3.  Rovescio  del 
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di  forme  muscolose  sta  meditabondo  con  le  braccia 
conserte  al  petto.  I  modelli  variano  in  ogni  disegno  : 
molti  di  essi  ricordano  il  Signorelli.  Il  Sansone  è  un 
misto  della  maniera  del  Signorelli  e  del  Pollaiuolo, 
mentre  la  figura  ignuda  con  le  braccia  incrociate  sem- 
bra essere  una  copia  dello  stesso  Pollaiuolo.  * 

Tutti  questi  disegni  mostrano  quanto  grande  fosse 
la  potenza  e  la  facilità  di  quel  genio  giovanile ,  che 
educato  alla  scuola  Umbra  volea  nondimeno  acquistare 
la  forza  dei  più  illustri  Fiorentini.  I  suoi  schizzi  hanno 
il  contorno  e  sono  modelli  a  penna  nello  stile  perugi- 
nesco.  La  vita,  da  cui  sono  animati,  la  maestria  della 
forma  che  rivelano ,  e  la  singolare  flessibilità  dei  tratti 
a  penna,  son  prove  di  lunga  osservazione  e  di  mera- 
vigliosa memoria.  Ma  lo  stile  peruginesco  traspare 
nell'animo  di  Raffaello  anco  nelle  sue  copie  di  disegni 
dei  maestri  toscani ,  che  senza  dubbio  trovavansi  nella 
bottega  del  Perugino. 

Mentre  E,aflaello  consumava  il  suo  tempo  tutto 
dedito  a  questi  studi,  egli  era  però  sempre  a  dispo- 
sizione dei  suoi  maestri,  di  cui  rispettava  per  dovere 
e  per  abitudine  gli  ordini.  Egli  sicuramente  non  ebbe 

n^  13.  Passavant ,  35.  Sansone ,  rivolto  a  sinistra ,  tiene  il  ginoc- 
chio destro  sulla  groppa  del  leone  e  con  ambe  le  mani  gli  apre  le 
mascelle.  Questo  splendido  disegno,  condotto  secondo  lo  stile 
del  Pollaiuolo  ,  sembra  quasi  il  disegno  d'  un  vecchi  o  carneo ,  cui 
sia  stata  infusa  nuova  vita  da  una  espressione  più  naturale.  Nes- 
suna traccia  della  soavità  umbra.  La  linea  è  peruginesca ,  ma  il 
modello  è  fiorentino.  Da  questo  disegno  può  argomentarsi  che 
probabilmente  il  Perugino  diede  a  copiare  a  Kaffaello  anche  di- 
segni toscani. 

*  Accademia  di  Venezia  ,  Cornice  XXVI ,  n*^  13.  Rovescio  del 
n*^  3.  Passavant ,  36.  Un  uomo  calvo  veduto  di  profilo  alla  destra 
ricorda  nei  contorni  una  delle  figure  del  Leonardo ,  disegnate  per 
il  libro  di  Luca  Pacioli  sulla  Proporzione.  Ma  lo  stile  è  assai  si- 
mile a  quello  del  Pollaiuolo ,  nel  suo  celebre  disegno  del  Louvre 
di  tre  nudi,  conia  firma  Antonij  lacobi,  ec,  e  si  può  credere  co- 
piato dal  Pollaiuolo  a  Perugia. 
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il  permesso  di  trascurare  1'  opera  sua  di  assistente, 
quando  il  maestro  lavorava  in  bottega,  ed  allora  do- 
veva occuparsi  esclusivamente  dei  soggetti,  che  il  Pe- 
rugino era  incaricato  d'  eseguire  ;  ma  quando ,  nelle  po- 
che ore  del  giorno  che  gli  avanzavano,  lavorava  per 
sé  e  per  sua  propria  istruzione,  era  libero  di  fare  ciò 
che  meglio  gli  talentasse.  L'  obbligo  di  lavorare  pel 
Perugino  rendeva  per  necessità  dipendente  la  mente 
del  discepolo ,  costringendolo  quasi  a  moversi  entro  il 
cerchio  d'idee  del  suo  maestro.  Nei  primi  tempi  la 
mente  del  giovinetto  era  piena  delle  bellezze  dei  sog- 
getti che  il  Perugino  dipinse  nelle  predelle  di  Fano; 
ora  egli  si  applicava  con  riverente  amore  alle  molte 
composizioni  che  spesso  rendevano  ristretto  il  tempo 
del  suo  maestro.  Sapeva  egli  che  il  Perugino  ricor- 
davasi  dello  Sposalizio  dell' Orcagna,  quando  compo- 
neva il  medesimo  soggetto  per  la  Confraternita  di 
San  Griuseppe  a  Perugia?  Che  E/affaello  vivamente  si 
ricordasse  di  quel  capolavoro  del  suo  maestro,  è  pro- 
vato dall'  analogo  quadro  che  il  giovane  artista  più 
tardi  eseguì  per  Città  di  Castello,  in  cui,  benché  in 
parte  variato  nella  disposizione  delle  figure  ed  arric- 
chito di  un  sentimento  nuovo,  le  reminiscenze  del  di- 
pinto del  suo  maestro  son  sempre  palesi.  Quando  il 
Perugino  si  accinse  a  dipingere  l'Incoronazione  della 
Vergine  per  il  San  Francesco  di  Perugia,  E/afifaello 
meditò  lungamente  su  quel  soggetto ,  eh'  egli  un  giorno 
avrebbe  ripetuto  nel  quadro  d'  altare  del  Vaticano.  Ve- 
duti i  primi  schizzi  e  cartoni  del  Perugino,  egli  imma- 
ginò la  Trinità  e  la  Crocifissione  di  Città  di  Castello. 
E  sebbene  il  Sanzio  si  mantenesse  tuttavia  devoto  ai 
precetti  del  suo  maestro,  sembra  che  egli  abbia  vo- 
luto migliorarne  il  concetto  pur  sempre  però  rispet- 
tando le  forme  ordinarie  della  pittura  di  quel  tempo. 


LA   MADONNA    SOLLY.  107 

Nessuna  delle  prime  creazioni  di  Raffaello  esprime 
più  fedelmente  i  sentimenti  del  Perugino,  di  quella 
della  Madonna  SoUy  nel  Museo  di  Berlino.  La  Vergi- 
ne, in  mezzo  ad  un  paese,  legge  in  un  libro,  mentre 
il  Gesù  ignudo  che  le  sta  sulle  ginocchia,  divide  la  sua 
attenzione  tra  il  libro  ed  un  fringuello  che  egli  tiene 
nella  mano  sinistra.  Il  largo  viso  ovale  della  Vergine, 
dalle  forme  molto  giovanili  ed  eccessivamente  mi- 
nute ,  la  larga  mano  con  unghie  tagliate  corte  di  modo 
da  lasciar  vedere  le  punte  delle  dita,  sono  espresse 
fedelmente  secondo  la  maniera  del  Perugino,  non 
meno  che  la  figura  tarchiata  e  la  testa  tonda  colla 
fronte  prominente  e  scorciata  del  Bambino.  E  facil- 
mente si  spiega  quel  difetto,  che  tuttavia  si  lamenta, 
della  grazia  soave  dell'  azione  e  dell'  espressione,  tutte 
proprie  dei  capolavori  di  Raffaello.  L' esecuzione  te- 
cnica del  discepolo  rilevasi  però  in  un  certo  avvici- 
namento ai  toni  smaltati  che  possono  dirsi  caratte- 
ristici in  Raffaello,  e  che  mostransi  nella  splendidezza 
del  cielo  e  nella  soavità  delle  colline  nella  lontananza, 
sulle  quali  elevansi,  delicatamente  toccati,  gli  alberi 
che  spiccano  sul  fondo  del  cielo  o  del  cupo  terreno, 
mentre  il  colore  della  veste  e  del  manto  sono  di  un 
tono  vigoroso,  ma  cupo,  e  tutto  lavorato  con  molto 
corpo  di  colore,  specialmente  nelle  ombre.  Notevoli 
del  pari,  come  segni  caratteristici  della  mano  di  Raf- 
faello, sono  la  minuta  applicazione  delle  luci  dorate, 
e  una  reminiscenza  della  maniera  del  Santi,  la  quale, 
a  malgrado  della  risomiglianza  generale  del  primo  stile 
peruginesco, a  quando  a  quando  vi  si  avverte.'  Raffaello, 

'  Museo  di  Berlino,  n«  141.  Mezza  figura,  su  tavola  di 
pioppo  ;  misura  m.  0,52  su  m.  0,38.  È  conosciuta  sotto  il  nome  di 
Madonna  Solly  essendo  stata  acquistata  con  la  collezione  SoUy 
nel  1821.  E  a  notare  la  mancanza  di  luci  sulle  mani,  la  liquidità 
deUe  tinte  carnicine ,  in  cui  i  pigmenti  non  si  prestano  a  secondare 


Museo 
ili  Berlino. 
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osservando  due  bambini,  ne  colse  il  contorno  e  1'  azione 
in  uno  schizzo  che  trovasi  ora  nel  Louvre,  disegnando 
r  uno  di  essi  nell'  atto  di  battere  il  compagno ,  men- 
tre questo  trascinasi  carponi:  esempio  delle  forze  e 
dell'  ingegno  del  giovane  pittore  nel  sottrarsi  da  ogni 
influenza  altrui.  Il  bambino  percosso  sta  per  terra  e 
piange  disperatamente,  asciugandosi  1'  occhio  con  le 
piccole  dita.  Sul  rovescio  dello  schizzo  Raffaello  lo  tra- 
sformò in  un  Cristo  infante  sulle  ginocchia  della  ma- 
dre. Le  lagrime  e  i  lamenti  son  sostituiti  dalla  pre- 
ghiera, ma  r  atteggiamento  e  le  forme  son  conservate. 
La  figura  ed  i  lineamenti  della  Vergine  son  ricopiati 
da  quelli  del  quadro  di  Berlino,  resi  però  più  leggia- 
dri e  gentili  di  quanto  abbia  mai  potuto  immaginare 
il  Perugino. 

Di  stile  più  raffaellesco  e  più  ardito  della  Ma- 
donna Solly  è  lo  schizzo  del  Louvre,  che  n' è  il  con- 
trapposto, concepito  però  con  maggior  grazia.  La  te- 
sta della  Vergine  è  inclinata  con  un'  espressione  più 
pensosa,  e,  anziché  di  fronte,  è  rivolta  per  tre  quarti. 
Il  Bambino ,  invece  di  guardare  in  alto  al  libro ,  tiene 
il  viso  rivolto  a  basso.  ^  Il  paese  è  più  ampio  e  più 
semplice.  Non  si  deve  supporre  che  Raffaello  eseguisse 
questo  disegno  appunto  quando  egli  lavorava  alla  Ma- 


gli sforzi  dell'  artista.  La  stella  lucente  sul  mantello  azzurro ,  la 
tessitura  grossolana  della  rossa  fodera,  i  contrasti  del  nero  e  del- 
l' oro  nel  libro ,  sono  tutte  reminiscenze  delle  vecchie  scuole ,  non 
mono  che  i  leggieri  veli  che  coprono  la  testa  della  Vergine  ed  il 
corpo  del  Bambino.  Il  Bambino  ha  nella  destra  la  cordicella ,  con 
cui  tiene  prigioniero  1'  uccello ,  coli'  altra  mano  appoggiata  sulla 
sua  gamba  sinistra  ripiegata.  Il  tempo  ha  danneggiato  la  pittura , 
le  luci  dorate  hanno  quasi  tutte  sofferto  di  abrasioni.  La  pittura 
del  Perugino,  di  cui  è  in  questo  quadro  più  viva  reminiscenza,  è 
il  quadro  d'  altare  del  1494  di  Cremona. 

'  Louvre.  Schizzi  a  penna  e  terra  d'  ombra  sulle  duo  facciate 
d'  un  foglio. 
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donna  dal  fringuello;  ma  la  stretta  affinità  dello 
schizzo  del  Louvre,  il  cui  soggetto  non  fu  mai  di- 
pinto, con  la  Madonna  Connestabile  eie  altre  varianti, 
fra  le  quali  il  libro  è  un  tratto  caratteristico,  mostra 
quanto  lungamente  e  con  quanta  costanza  E-affaello 
meditasse  su  soggetti ,  i  cui  originali  egli  vedeva  nella 
bottega  del  Perugino. 

A  giudicare  dallo  stile  dello  schizzo  potrebbesi 
ragionevolmente  credere  che  il  Sanzio  ritraesse  la  Ver- 
gine col  fringuello  da  un  disegno  del  Perugino;  ma 
la  verosimiglianza  di  questa  supposizione  è  diminuita 
dal  fatto,  che  la  creazione  dello  stesso  genere  che  a 
questa  immediatamente  segui ,  fu  presa  da  un  disegno 
proprio  dello  stesso  Kalfaello.  Nella  collezione  Alber- 
tina a  Vienna  conservasi  uno  schizzo ,  in  cui  lo  stile  di 
E/afifaello  è  stranamente  innestato  a  quello  del  Peru- 
gino e  del  Pinturicchio.  San  Girolamo  e  San  France- 
sco stanno  ai  lati  della  Vergine  che  tiene  in  grembo 
il  Bambino  tutto  intento  nella  lettura  di  una  perga- 
mena. '  Raffaello  riprodusse  questo  soggetto  su  di 
una  tavola  del  Museo  di  Berlino ,  restringendosi  a  modi- 
ficare soltanto  1'  attitudine  ed  il  movimento  del  Bam- 
bino neir  atto  di  benedire.  Da  un  lato  San  Francesco 
colla  testa  scoperta  tiene  la  mano  destra  sollevata 
rivolto  alla  Vergine  ;  dall'  altro  lato  San  Girolamo  che 

'  Vienna ,  Albertina.  Vedesi  la  Vergine  fino  alle  ginocchia. 
San  Grirolamo  sta  alla  sinistra,  San  Francesco  alla  destra.  Il  di- 
segno è  attribuito  dal  catalogo  al  Perugino.  Come  molti  lavori 
di  EafFaello  di  quel  tempo ,  anche  questo  schizzo  ricorda  tanto  il 
Pinturicchio,  quanto  il  Perugino  ;  e  di  quello  ci  ricorda  specialmente 
il  contorno  della  testa  del  Bambino  ,  ed  il  ricciolo  di  capelli  che  gli 
dà  un  carattere  particolare.  V  è  inoltre  qualche  cosa  nel  tutto  in- 
sieme della  pittura  che  fa  nascere  la  supposizione  che  Eaifaello 
abbia  veduto  una  stampa  di  Martino  Schòn.  In  nessun  modo  que- 
sto disegno  può  essere  attribuito  al  Perugino  od  al  Pinturicchio. 
Vedi  la  bella  critica  del  Lippmann ,  Raffaela  Entwurf  zar  Madonna 
del  Duca  di  Terranno oa,  Berlino  ,  1880,  pag.  2. 
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porta  la  barba  ed  in  testa  il  cappello  da  cardinale,  è 
rivolto  esso  pure  alla  Vergine  colle  mani  giunte  in 
atto  di  preghiera.  Due  chiese  che  veggonsi  in  lonta- 
nanza stanno  a  simboleggiare  la  missione  dei  due  San- 
ti, i  cui  nomi  sono  scritti  su  nimbi  mezzo  cancellati 
da  abrasioni.  La  soavità  che  spira  dai  loro  volti,  la 
forma  particolare  delle  mani  della  Vergine,  e  la  larga 
figura  di  Gesù ,  sono  intieramente  proprie  dell'  arte 
del  Perugino  ;  ma  nella  dolce  e  gentile  fisionomia  della 
Vergine,  nella  soavità  delle  linee  si  accosta  molto  a 
quella  dell'Incoronazione  del  Vaticano,  gli  accessori! 
ed  il  modo  con  cui  è  lavorato  il  cuscino ,  e  la  fine  or- 
namentazione dorata  rivelano ,  l' influenza  del  Pin- 
turicchio,  e  finalmente  una  vaga  reminiscenza  di  Gio- 
vanni Santi,,  che  traspare  da  tutto  il  gruppo  e  lo 
rende  caratteristico,  mostra  come  Raffaello  fosse  il 
discepolo  di  quei  tre  maestri.  ^ 

Durante  questi  lavori  giovanili  è  da  credersi  che 
Raffaello  dimorasse  la  maggior  parte  del  suo  tempo 
nelle  stanze  del  Perugino ,  eh'  erano  situate  entro  il 
recinto   dell'  Ospedale   della  Misericordia  a  Perugia.  ' 

'  Museo  di  Berlino ,  n"  145.  Mezze  figure  su  tavola  di  pioppo. 
Misura  m.  0,34  sopra  m.  0,29.  Dalla  collezione  Borghese  fu  venduta 
nel  1829  al  Re  di  Prussia  dal  Conte  von  der  Eopp.  Il  cattivo  stato , 
in  cui  trovasi  la  tavola  (macchie  di  restauri  veggonsi  sulla  faccia  e 
sulla  barba  di  San  Grirolamo ,  sulla  gamba  destra  e  sul  piede  si- 
nistro del  Bambino)  può  indurre  un  critico  severo  a  dubitare  della 
originalità  della  j^ittura.  La  suxierficie  non  ha  molto  del  modella- 
mento di  Raffaello ,  ma  nondimeno  v'  è  molto  in  suo  favore.  Il  Bam- 
bino ricorda  quello  del  Santi  nella  Madonna  in  Santa  Croce  di  Fano. 

Un  disegno  in  matita  nera  della  testa  di  San  G-irolamo ,  nel 
Museo  di  Lilla  (n^  709) ,  è  segnato  nel  Catalogo  come  uno  studio 
originale  di  Raffaello  per  questa  pittura,  ma  non  par  genuino. 

■^  «  Adi  primo  de  marzo,  1504,  fior,  cinque....  a  lo  spedale  de 
la  miserichordia  che  so(no)  per  achonto  de  fior,  octo  pegione.  »  Il 
Perugino  ebbe  in  affitto  per  dodici  anni  due  grandi  camere  dell'  Ospe- 
dale della  Misericordia,  dal  1  Gennaio  del  1501.  Archivio  del  Cam- 
bio,  nel  Giornale  di  Erudizione  Artistica,  voi.  Ili  pag.  25.  La  tradi- 
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Facili  ad  immaginarsi  sono  le  relazioni  giornaliere 
che  Raffaello  doveva  avere  col  grande  maestro  umbro. 
Il  giovane  discepolo  si  trovò  certo  presente,  quando 
Baccio  di  Agnolo  venne  a  chiedere  al  Perugino  di 
consentire  a  farsi  suo  mallevadore  per  un  contratto  ed 
a  fornirgli  disegni  per  gli  stalli  di  San  Lorenzo.  ' 
In  questo  tempo  il  Perugino  compieva  lo  Sposalizio  di 
Caen  e  la  Madonna  di  Pavia.  Né  è  da  credere  che  gli 
fosse  concesso  di  abbandonare  le  sue  giornaliere  occu- 
pazioni per  accompagnare  il  Perugino  od  il  suo  socio 
in  qualche  lontana  peregrinazione.  Il  Perugino  ed  il 
Pinturicchio  furono  entrambi  invitati  a  Siena  nel- 
l'estate del  1502,  il  Pinturicchio  da  Andrea  Piccolomini, 
per  alcuni  dipinti  che  dovevano  ornare  la  libreria  del 
Duomo,  ed  il  Perugino  per  un  quadro  d'altare  per 
Mariano  Chigi.  Il  Pinturicchio  obbligava  si  il  29  di  giu- 
gno di  decorare  di  affreschi  la  vòlta  e  le  pareti  della 
libreria,  con  l'espressa  condizione  che  da  lui  dovessero 
essere  eseguiti  i  cartoni,  e  condotte  a  fine  le  teste  delle 
figure.  Dugento  ducati  furongli  sborsati  in  anticipa- 
zione, ed  altri  cento  gli  furono  promessi  a  Perugia, 
quando  fosse  giunto  nella  sua  città ,  e  si  fosse  preparato 
i  materiali  e  procurati  assistenti.  '  Il  Perugino  strin- 
geva il  contratto  in  data  del  4  agosto ,  alla  presenza 

zione  che  in  quel  periodo  di  tempo  la  sua  bottega  fosse  in  Via 
Deliciosa,  è  perciò  senza  fondamento. 

*  Questo  segui  nel  1501-1502.  Sebbene  il  Mariotti ,  Lettere  Fii- 
toricìie,  pag.  167-S.  creda  vera  la  data  del  1502,  i  contratti  però 
sono  realmente  in  data  di  Perugia,  27  Marzo  1501,  e  1*^  Ottobre  1502. 
Rossi,  Giornale  di  Erudizione  Artistica,  voi.  I,  pag.  121. 

^  La  convenzione  del  Pinturicchio ,  in  data  del  29  Giugno  1502 
a  Siena,  trovasi  nei  Docanienti  Senesi,  di  G.  Milanesi,  voi.  Ili, 
pag.  9  e  segg.  Giova  il  ricordare  queste  parole  del  contratto  :  «  Sia 
(il  Pinturicchio)  tenuto  fare  li  disegni  delle  istorie  di  sua  mano  in 
cartoni  et  in  muro.  »  Egli  quindi  obbligavasi  di  disegnare  i  cartoni 
e  trasportarne  il  disegno  sulP  atfresco ,  ma  non  di  fare  egli  mede- 
simo i  disegni  per  i  cartoni. 
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di  Antonio  Barile  scultore,  e  di  Brancazio  di  Ghe- 
rardo, pittore,  per  condurre  a  compimento  una  Croci- 
fissione dentro  un  anno.  Il  dipinto  doveva  rappresen- 
tare il  Salvatore  crocifisso  e  otto  Santi,  ed  era  de- 
stinato ad  ornare  la  Cappella  Chigi  nella  chiesa  di 
Sant'Agostino  a  Siena.  La  predella  doveva  conte- 
nere soggetti  rispondenti  alla  scena  principale ,  e  prima 
che  seguisse  la  firma  del  contratto,  ne  fu  accettato  dal 
Chigi  uno  schizzo,  a  condizione  però  di  poterlo  più 
tardi  modificare.  *  Tanto  l' uno,  quanto  1'  altro  dei  con- 
tratti furono  stipulati  alla  presenza  di  testimoni  in 
Siena;  ed  il  Perugino  si  trattenne  colà  fino  al  termine 
della  prima  settimana  del  settembre,  dopo  di  che  fece 
ritorno  a  Perugia.  Possiam  supporre  che  in  questo 
tempo  egli  siasi  occupato  del  quadro  d' altare  che  gli 
era  stato  ordinato.  Al  suo  arrivo  a  Perugia,  verso  il 
10  di  Settembre ,  accettò  una  commissione  per  un  dop- 
pio quadro  d'altare  a  San  Francesco  al  Monte,  ed  as- 
sunse r  obbligo  di  dipingere  parecchie  figure  ai  piedi 
d'un  Cristo  in  rilievo  da  un  lato,  ed  una  Incorona- 
zione della  Vergine  dall'  altro  lato  della  pittura.  An- 
che per  questa  ordinazione  presentò  all'  approvazione 
dei  patroni  dell'altare  alcuni  studii  preliminari,  e  gli 
furon  dati  alcuni  avvertimenti.'^  Ma  invece  di  com- 
piere il  suo  dovere,  il  Perugino,  dopo  un  intervallo 
di  tre  settimane,  andò  a  Firenze,  dove  egli  giunse 
sul  cominciar  dell'ottobre,  per  trattenervisi  più  d'un 
anno.  ^  S' ignora  se  il  disegno  della  Crocifissione  di 


'  Il  contratto  in  data  di  Siena ,  4  Agosto  1502,  trovasi  noli'  Ago- 
atino  CI  ligi  il  Magnifico,  di  C.  Cagnoni,  in-8,  E-oma,  1878,  pag.  78-9. 

^  Mariotti ,  Lettere,  l.  e. ,  pag.  1G4. 

^  Vedi  il  contratto  del  1"  Ottobre  del  1502 ,  pel  quale  il  Peru- 
gino obbligavasi  di  fornire  a  Baccio  d'  Agnolo  disegni  por  gli  stalli 
del  San  Lorenzo  a  Perugia.  Vedi  Mariotti,  Lettere Pitt.^  l.  e,  pag.  168; 
Vedi  anche  la  lettera  di  F.  Malatosta  ad  Isabella  Gonzaga  negli  ar- 
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Siena  sia  stato  eseguito  da  Raffaello,  e  se  egli  sia 
stato  incaricato  di  condurre  a  compimento  la  pit- 
tura di  Mariano  Chigi.  Se  però  si  vuole  tener  pre- 
sente la  purità  e  la  bellezza  del  colore  e  le  forme 
dei  Santi,  di  cui  pure  è  una  reminiscenza  nella  Cro- 
cifissione di  Città  di  Castello ,  '  non  sarà  difficil  cosa 
il  ravvisare  nel  quadro  la  mano  del  discepolo  del 
Perugino. 

Lo  stile,  nel  quale  è  condotto  il  cartoncino  accurato 
dell' Incoro] lazione  di  San  Francesco  al  Monte,  che 
vedevasi  in  Oxford  nella  collezione  del  Dottor  Wel- 
lesley,  è  tale,  che  esclude  in  modo  assoluto  la  mano 
di  Raffaello;  '  e  cosi  il  quadro  d'  altare  che  ora  tro- 
vasi nella  Galleria  di  Perugia,  accusa,  per  rispetto  al 
disegno,  alla  forma  ed  al  colore,  una  mano  più  de- 
bole di  quella  di  qualunque  fra  i  migliori  discepoli  del 
Perugino,  Raffaello  non  escluso:  alcune  parti  però 
del  quadro,  prese  singolarmente,  fanno  argomentare 
r  aiuto  di  taluno  fra  i  più  abili  assistenti  di  esso 
Perugino,  e  qualche  figura  ricorda  lo  Sposalizio  di 
Milano,  mentre  altre  hanno  i  loro  contrapposti  nella 
Crocifissione  di  Lord  Dudley.  ^ 

ticoli  del  Braghirolli  del  Giornale  di  Erudizione  Artistica,  voi.  II, 
pag.  160,  nei  quali  si  stabilisce  la  presenza  del  Perugino  a  Firenze 
il  24  ottobre  del  15a2. 

'  È  notevole  la  somiglianza  che  il  volto  di  Santa  Monica ,  le 
mani  della  Maddalena  e  la  testa  dell'  Evangelista ,  del  quadro  d'  al- 
tare di  Siena ,  hanno  col  volto ,  con  le  mani  e  con  la  testa  della 
Vergine  deUa  Crocifissione  di  Città  di  Castello ,  oggi  nella  gal- 
leria di  Lord  Dudley  a  Londra. 

-  Ex-collezione  Wellesley  in  Oxford.  Il  cartoncino  misura  15 
pollici  sopra  11  7,  ed  è  condotto  a  penna  e  bistro  con  biacca.  Seb- 
bene il  disegno  sia  oggimai  ridotto  in  pessimo  stato ,  la  cura  e  la 
timidezza  che  tuttavia  vi  si  scorge,  mostrano  la  mano  di  un  giovane 
artista ,  che  appunto  in  questo  periodo  non  era  meno  accurata  che 
timida. 

^  Questa  pittura  è  oggi  nella  G-alleria  di  Perugia.  La  sua  ese- 
cuzione è  probabilmente  dovuta  all'opera  di  Eaffaello,  dello  Spa- 
Raffaello.  —  Voi.  I.  8 


Casa 

Coimestabile 

a  Perugia. 
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Il  contratto  che  il  Perugino  aveva  stretto  con 
Mariano  Chigi,  riguardava  anche  una  predella  che 
malavventurosamente  è  oggi  scomparsa.  Ma  le  pre- 
delle venivano  assai  meno  curate  e  conservate  dei 
quadri,  per  cui  eran  fatte  :  e  cosi  invano  oggi  cerche- 
rebbesi  conto  della  predella  dello  Sposalizio  di  Caen, 
della  Crocifissione  e  della  Incoronazione  di  San  Fran- 
cesco al  Monte.  Alcune  isolate  predelle  del  Perugino, 
che  però  ancora  si  conservano,  potranno  a  suo  tempo 
aiutarci  nelle  indagini  che  in  questa  parte  saremo 
per  fare;  e  fra  le  altre  piccole  pitture  di  questo  gene- 
re, una  o  due  che  si  conservano  nel  palazzo  del  Conte 
Connestabile  della  Staffa  a  Perugia,  hanno  una  speciale 
importanza  per  la  storia  di  Raffaello.  La  prima  rap- 
presenta 1'  Adorazione  dei  Magi,  la  seconda  la  Nascita; 
ed  entrambe  sono  dipinte  a  tempera.  Nella  Epifania, 
la  Vergine  è  seduta  a  destra,  sotto  il  portico  d'un 
tempio,  e  tiene  sulle  ginocchia  il  Bambino  che  bene- 
dice. Griuseppe,  appoggiato  al  suo  bastone,  sta  al  se- 
guito di  Maria,  mentre  il  più  vecchio  dei  Magi  genu- 
flesso sul  davanti  presenta  la  sua  offerta.  A  sinistra 
formano  un  grazioso  ed  acconcio  gruppo  il  secondo  ed 
il  terzo  re  e  tre  altre  persone  del  seguito  abbigliate 
dell'  attillato  costume  umbro.  Nel  fondo  vedesi  la 
campagna  con  qualche  alberetto,  ed  in  lontananza  una 
ijiontagna,  che  staccano  sull'azzurro  del  cielo.  Nella 
Nascita,  a  destra  la  Vergine  sta  in  ginocchio  dinanzi 
al  bambino  Salvatore,  che  un  angelo  alato  parimente 
inginocchiato  sostiene  ignudo  sovra  un  basto,  mentre 
Giuseppe  e  due  pastori  pregano,  genuflessi,  a  sinistra. 

gna  e  di  altri.  Il  quadro  lia  sofferto  gravi  ingiurie  a  cagione  della 
sua  esecuzione  a  tempera.  Le  figure  sono  di  grandezza  naturale. 
Le  Maddalene ,  sì  dell'  una  come  dell'  altra  Crocifissione  sono  quasi 
identiche ,  ma  riprodotte  in  direzione  contraria.  V  è  anche  molta 
somiglianza  fra  le  figure  della  Vergine  e  degli  Evangelisti. 
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Dietro  alla  Vergine  sono  nella  stalla  il  bue  e  F  asino 
che  riposano.  Un  paese  di  basse  colline,  coperte  di 
alberi  poco  fronzuti,  forma  il  fondo  del  quadro.  En- 
trambe le  tavole  sono  indubbiamente  eseguite  da  un 
artista  che  ha  una  gentilezza  di  sentimento  degna 
di  Raffaello,  ma  che  anche  ignora  lo  sviluppo  mu- 
scolare del  corpo  nudo  adulto,  e  segue  piuttosto  i 
modelli  giovanili  magri  e  snelli.  Le  estremità  e  le 
articolazioni  grandi  e  mal  proporzionate  fanno  spia- 
cevole contrasto  con  la  picciolezza  delle  forme  dei 
volti;  e  nella  definizione  del  movimento  o  nella  preci- 
sione dell'  azione  momentanea  si  palesa  una  certa 
rigidezza  e  timidezza.  Ma  questi  particolari  difetti,  da 
cui  Raffaello  non  va  immune  neppure  nello  Sposalizio 
di  Milano,  sono  ampiamente  compensati  dalla  sere- 
nità ,  dalla  semplicità  e  dalla  grazia  del  concetto  ;  la 
cui  leggiadria  è  tanto  più  evidente ,  quanto  gi'  in- 
trinseci difetti  delle  piccole  figure  delle  predelle  sono 
assai  meno  manifesti  di  quelli  molto  maggiori  della 
Incoronazione  di  Perugia.  ^ 

Nella  sua  pratica  di  pittore  giammai  il  Perugino , 
a  quanto  noi  sappiamo,  non  dipinse  un  basto  in  un  qua- 
dro d'  altare;  ed  è  degno  di  nota  che  egli  dipinse  il 
Bambino  seduto  su  di  un  sacco  a  punto  nella  Madonna 
di  Pavia,  che,  fra  tutti  i  quadri  d'altare  che  la  cri- 
tica moderna  ha  messo  in  connessione  col  nome  di 
Raffaello,  è  il  più  perfetto.  La  sola  differenza  tra  que- 
sto quadro  e  la  predella  di  casa  Connestabile  consi- 
ste in  ciò,  che  Raffaello  mise  nell'ultima  il  Bambino 
a    sedere    sur   un   basto   invece   di  un    sacco.   Il   di- 


'  Perugia,  Palazzo  Connestabile  della  Staffa.  Piccole  tavole  a 
tempera.  L'  Epifania  è  meglio  condotta  della  Natività.  Ma  nella 
prima ,  il  volto  puro  e  vezzosissimo  della  Vergine  è  deturpato  da 
un'  abrasione  nella  guancia. 
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segno  del  maestro  è  condotto  con  tutta  V  abilità  di 
un  artista  provetto:  quello  del  suo  discepolo  è  più 
gentile  e  vezzoso,  però  meno  perfetto  nella  esecuzio- 
ne. Ma  quale  dei  due  fu  prima  creato?  Il  solo  di- 
segno pervenutoci  della  Madonna  di  Pavia  appartiene 
innegabilmente  al  Perugino.  ' 

Gli  schizzi  di  Raffaello  che  trovansi  ad  Oxford, 
comprendono  il  primo  pensiero  e  gli  studii  preparatore 
per  la  predella  Connestabile.  In  un  fogHo  di  studii 
con  piccolissime  figure,  gettate  alla  rinfusa  qua  e  là 
sulla  carta,  sono  disegnate  le  figure  della  Vergine 
adorante  il  Bambino,  che  sta  sulle  ginocchia  di  lei, 
mentre  una  figuretta  di  putto  si  avanza  come  per  fare 
una  offerta.  Più  in  su,  è  il  frammento  di  una  figura, 
una  testa  di  uomo,  una  giovane  donna  che  cammi- 
nando si  ferma  e  con  mani  giunte  a  preghiera  gira  la 
testa  ad  osservare  San  Giovannino,  il  quale  coUa 
croce  in  mano  sta  inginocchiato  ed  alquanto  inchi- 
nato presso  il  Bambino  Gesù  steso  in  terra  appog- 
giando la  testa  sur  un  cuscino.  Nell'angolo  più  alto, 
a  sinistra,  è  una  chiesa  adorna  di  un  alto  campanile, 
a  canto  un  castello  con  muri  merlati  e  fiancheg- 
giato da  torri,  alle  quali  si  accede  per  una  fuga  di 
gradini  che  ci  ricordano,  anche  oggi,  il  pittoresco 
luogo  di  Castel  Durante. 

A  pie  del  foglio  sotto  il  primo  disegno  sono 
scritte  di  mano  di  Raffaello  le  parole:  Carissimo  e  di 
nuovo  Carissimo  quanto  fratelo  sotto  il  disegno  di 


'  British  Museum.  Vedi  la  nostra  History  of  painting  in  Italy, 
voi.  Ili,  pag.  224.  Un'  altra  versione  dello  stesso  gruppo ,  con  stu- 
dii separati ,  per  la  testa  di  Tobia  e  le  mani  di  due  figure  trovasi 
in  Oxford  ed  è  segnata  in  catalogo,  n**  16,  sotto  il  nome  di  E-af- 
faello.  A  proposito  di  questo  disegno ,  noi  non  possiamo  clie  ripe- 
tere ciò  che  già  abbiamo  altrove  scritto,  cioè  che  esso  non  ci  sem- 
bra opera  di  Ralìaollo. 
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un  gruppo,  in  cui  il  giovane  Battista  sorregge  con 
molta  grazia  il  Bambino  Gesù  sul  basto,  mentre  una 
figura  di  donna  ignuda  e  genuflessa  sta  in  preghiera 
innanzi  al  Bambino.  ^  Un  altro  disegno  più  finito  della 
stessa  collezione  rappresenta  la  stessa  composizione, 
col  Bambino  Gesù  sul  basto,  sostenuto  dal  Battista; 
ma  invece  la  Vergine  sorregge  colla  destra  mano  per  la 
spalla  il  Bambino,  il  quale  rivolge  la  testa  a  San  Gio- 
vannino. '  Il  pensiero  leggiadrissimo  della  prima  con- 
cezione del  gruppo  qui  è  dunque  messo  in  disparte, 
probabilmente  perchè  egli  era  assai  difficile  imma- 
ginare il  giovanetto  Battista  in  una  scena  stretta- 
mente connessa  della  fuga  in  Egitto.  Il  pieno  svi- 
luppo del  soggetto  è  palesato  in  un  piccolo  cartone, 
tutto  punteggiato  dall'  uso  che  se  ne  fece  per  la  pre- 
della Connestabile.  E  questo  un  leggiadro  pensiero, 
nel  quale  un  beli'  angiolo  dai  capelli  ricciuti  sorregge 
il  piede  e  la  spalla  di  un  vezzoso  fanciullo  seduto  sur 
un  basto  e  mira  devotamente  la  Vergine  che  gli  sta 
davanti  genuflessa  in  atto  di  preghiera,  mentre,  a  si- 
nistra, in  un  paese  tutto  circondato  di  colline,  sono 
Giuseppe  e  due  pastori,  anch'essi  in  ginocchio,  l'uno 
colle  mani  incrociate  al  petto  e  1'  altro  coli'  agnello 
sulle  spalle.  Dall' altro  lato ,  dietro  la  Vergine,  l'asino 
e  il  bue  riposano  sotto  una  tettoia.  '' 


*  G-alleria  di  Oxford,  n^  5.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Misura 
pollici  10  '/,  sopra  8  ^',\.  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi  e  Law- 
rence. 

-  G-alleria  di  Oxford,  n^  6.  Disegno  a  punta  d'  argento  e  so- 
pra carta  spigola.  Misura  pollici  7  '.  ^  sopra  9.  Proviene  dalle  col- 
lezioni Antaldi  e  Lawrence.  Anche  qui  il  modello  per  la  Vergine  è 
ignudo.  Qualcuno  dei  contorni  è  stato  ritoccato. 

■'  Galleria  di  Oxford,  n°  7.  Il  cartone  è  disegnato  a  penna  e 
bistro  sopra  carta  spigola  e  bucato  per  trasportarsi  in  pittura.  Mi- 
sura pollici  7  '/i  sopra  9,  e  proviene  dalle  collezioni  Otti ey,  Lawren- 
ce ,  del  re  di  Olanda  e  Cbambers  Hall. 
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Quando  Raffaello  fu  più  innanzi  nella  sua  vita 
artistica,  varie  volte  tentò  nuove  forme  della  stessa 
composizione,  come  vedesi  in  uno  schizzo,  nel  quale 
il  bambino  Salvatore  è,  come  nel  cartone  di  Oxford, 
adorato  dalla  Vergine,  ma,  invece  di  stare  sul  basto, 
posa  sulle  ginocchia  della  madre,  e  poiché  questa  è  in 
preghiera  viene  sorretto  dal  giovane  Battista.  Questo 
fu  un  tentativo  per  conciliare  il  primo  disegno  della 
predella  Connestabile  con  un  nuovo  gruppo  della  Ver- 
gine e  del  Bambino:  ma,  se  pure  l'intenzione  di  porre 
in  atto  questa  idea  sorse  dapprima  nella  mente  del 
Pittore,  certo  fu  poi  definitivamente  abbandonata.  * 

Gettando  giù  alla  rinfusa  questi  rapidi  schizzi, 
Raffaello  mostra  di  sentirsi  già  padrone  di  sé,  non 
meno  nelle  chiese  e  ne' palazzi  delle  vicine  città,  che 
nella  bottega  del  suo  maestro.  Nel  rovescio  del  foglio 
che  contiene  le  parole:  Carissimo  quanto  fratelo,  si 
avvertono  due  figure,  di  cui  l'una  che  porta  un  ber- 
retto in  capo  ed  è  vestita  di  un  mantello,  inchina  la 
persona  per  tendere  un  arco ,  e  l' altra  veduta  di 
schiena  e  vestita  degli  abiti  attillati  del  tempo,  sol- 
leva anch'  essa  il  proprio  arco  e  prende  risolutamente 
la  mira.  Una  consimile  figura  ricorre  in  un  disegno 
di  Raffaello,  che  trovasi  a  Lilla  ed  ha,  da  un  lato  una 
variante  della  Vergine   e  il  Bambino  col  libro.  "  Lo 


'  Ex- collezione  Wellesley  ad  Oxford.  Misura  x)ollici  8  sopra 
8  Vg.  A  destra  la  Vergine  seduta  e  di  profilo  è  volta  a  sinistra.  Essa 
adora  il  Bambino ,  il  quale  le  sta  sul  ginocchio  destro.  Un  angelo 
alato  è  genuflesso  a  sinistra,  e  sorregge  il  bambino  Gesù,  cin- 
gendone la  persona  con  ambe  le  mani.  Nel  fondo ,  un  paese  piano. 
Questo  disegno,  del  periodo  fiorentino  di  Raffaello,  mostra  una 
esecuzione  raj^ida  e  degna  di  non  minore  encomio  che  quella  del 
consimile  disegno  conosciuto  sotto  il  nome  di  Morte  di  Adone ,  che 
trovasi  ad  Oxford. 

^  Museo  di  Lilla ,  n^  705.  Disegno  a  penna  e  bistro ,  molto  ac- 
curato ,  ma    si  debolo ,  che  può  ragionevolmente  dubitarsi  della 
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schizzo  di  Oxford  non  differisce  da  quelli  della  colle- 
zione di  Venezia,  che  serbano  reminiscenze  del  Signo- 
relli,  se  non  in  ciò,  che  le  figure  non  sono  finite,  dac- 
ché parte  de' contorni  è  appena  leggermente  accennata 
colla  matita,  ed  una  gamba  dell'  arciere  è  finita  a 
penna.  ^ 

Ma  se  non  riusciamo  a  trovare  gli  originali,  da 
cui  Raffaello  trasse  le  sue  figure  del  libro  di  disegni 
di  Venezia,  non  è  però  inutile  il  ricordare  che  gli  ar- 
cieri di  Oxford  sono  copiati  con  fedele  accuratezza 
dal  Martirio  di  San  Sebastiano  del  Signorelli  a  Città 
di  Castello.  Ed  anzi  fra  poco  vedremo  come  Raffaello 
venisse  a  Città  di  Castello  a  fine  di  stabilire  coi  pa- 
troni di  una  cappella  in  San  Domenico  le  condi- 
zioni del  contratto  per  la  pittura  della  Crocifissione 
di  lord  Dudley:  e  poiché  il  Martirio  di  San  Seba- 
stiano dipinto  dal  Signorelli  trovavasi  in  San  Do- 
menico, ci  sarà  facile  dedurre  che  Raffaello,  mentre 
andava  escogitando  una  delle  più  ardite  pitture  del 
primo  periodo  della  sua  vita  artistica,  prendesse  oc- 
casione dalla  sua  presenza  in  quel  luogo  per  far  degli 
studii  dal  quadro  del  Signorelli.  Comunque  sia,  sembra 
che  il  giovane  Sanzio  facesse  in  questo  torno  di  tempo 
una  visita  alla  sua  natale  Urbino;  dacché  nel  disegno 
di  Lilla  troviamo  uno  schizzo  di  una  parte  del  cortile 
monumentale  del  palazzo  dei  Mont efeltro  insieme  con 
studii  di  figure  per  il  quadro  d'  altare  ora  perduto ,  di 


sua  aatenticità.  Esso  è  però  tanto  simile  ai  disegni  per  la  Incoro- 
nazione del  Vaticano ,  che  quasi  noi  esiteremmo  a  dichiararlo  apo- 
crifo. Misura  m.  0,250  sopra  m,  0,178.  Vicino  all'  arciere  che  sta 
per  iscoccare  la  freccia,  è  uno  spettatore  che  addita  un  punto  in 
alto. 

'  Galleria  di  Oxford  ,  n^  5.  Disegno  a  penna ,  bistro  e  matita. 
Misura  pollici  10  '',^  sopra  8  ^j^.  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi 
e  Lawrence. 
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San  Niccola  da  Tolentino,  che  un  tempo  fu  orna- 
mento della  chiesa  di  Sant'Agostino  di  Città  di  Castello.' 
Anche  un'  altra  città  del  ducato  di  Urbino  fu ,  in 
breve  corso  di  temj)0,  due  volte  visitata  da  Raffaello, 
che  la  ritrasse  in  due  disegni,  che  oggi  si  conserva- 
no, l'uno  nel  portafoglio  di  Venezia  e  l'altro  nella 
galleria  di  Oxford.  A  un  lato  di  quest'  ultimo  è  dise- 
gnata una  chiesa,  che  ci  ricorda  quella  di  Assisi,  e 
con  rapida  mano  è  schizzato  a  penna  e  bistro  il  gruppo 
della  Vergine  col  Bambino  :  all'  altro  lato  sovra  un'  al- 
tura di  fronte  una  città  guernita  di  torri  s' inalza  tor- 
tuosamente per  un  colle,  sul  davanti  e  a  destra  ve- 
desi  un  fiume,  sulle  acque  del  quale  le  torri  proiettano 
le  loro  ombre.  Nel  portafoglio  di  Venezia  e'  è  un  di- 
segno della  città  stessa  ;  1'  aspetto  del  luogo  è  però  al- 
quanto diverso  del  disegno  di  Oxford,  ed  una  vedetta 
che  sorge  sull'acqua,  è  guasta  alla  cima  e  ricoperta 
d'un  provvisorio  tetto  di  legno.  Di  là,  a  destra,  una 
catena  di  colline  si  dilegua  in  un  orizzonte  uguale  e 
piano ,  che  svela  la  vicinanza  del  mare.  " 


'  Museo  di  Lilla,  n^  737.  Vedi  appresso. 

-  Collezione  di  Oxford,  n^  17.  Disegno  a  penna  e  bistro. 
Misura  pollici  10  sopra  8^/4.  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi  e 
Lawrence  e  Woodburne.  Il  Passavant  opina  che  la  città  raj^pre- 
sentata  sia  Perugia ,  ed  il  catalogo  di  Venezia  vorrebbe  cbo  fosse 
Urbino.  Ma  entrambi  le  oj)inioni  sono  erronee:  anche  Fossom- 
brone,  sebbene  poi  in  molte  parti  differisca,  presenta  la  stessa 
situazione,  lo  stesso  prospetto  di  colline,  la  strada,  il  fiume  ed  il 
ponte.  Ma  le  case  che  adesso  sorgono  sulla  sponda  del- fiume,  sono 
tutte  di  costruzione  recente. 

La  replica  di  Venezia  trovasi  nella  Cornice  XXVII,  n°  16. 
Anch'  essa  è  a  penna  e  terra  d'  ombra ,  e  nel  fondo  del  cielo  a  de- 
stra spicca  un  pezzetto  di  vela  a  strisce.  I  due  disegni  sono 
molto  simili  nello  stile  e  nella  esecuzione.  La  figura  di  San  Giro- 
lamo manca  nel  disegno  di  Venezia;  in  quello  d'  Oxford  essa  è 
peruginesca  ed  anzi  della  prima  forma  peruginesca  di  Eaffaello.  La 
Vergine  e  il  Bambino  sul  di  dietro  del  disegno  di  Oxford  appaiono 
spurii. 
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Questi  due  disegni ,  sebbene  in  alcune  parti  ne  dif- 
teriscano,  ricordano  molto  il  paese  di  Fossombrone 
sul  Metauro;  e  noi  saremmo  inclinati  a  credere  che 
Raffaello  questo  abbia  voluto  ritrarre  nell'occasione 
delle  sue  due  visite  a  quella  città;  la  prima  delle  quali 
fu  quando  Fossombrone  fioriva  pacificamente  sotto 
l'autorità  del  suo  arcivescovo;  la  seconda,  dopo  che 
la  città  avea  subito  1'  assedio.  Il  davanti  del  disegno 
di  Oxford  contiene  una  figura  del  penitente  San  Giro- 
lamo, che  sta  in  ginocchio  ed  ha  nella  destra  il  sasso 
con  cui  si  accinge  a  battersi  il  petto.  La  testa  calva 
e  il  viso  macilento  rivolto  al  cielo  con  espressione  di 
ispirato  desiderio  ci  ricordano  il  San  Grirolamo  della 
Crocifissione  del  Perugino,  che  sta  a  Siena.  E  la  ri- 
petizione della  stessa  testa  che  trovasi  a  Lilla,  in  uno 
studio  a  matita,  ci  mostra  con  quanta  cura  Raffaello 
si  preparasse  agli  ardui  lavori ,  cui  lo  chiamava  il  suo 
maestro  ,  ispirandosi  alla  natura.  ^ 

Ma  i  disegni  di  Venezia  e  di  Oxford  non  sono  i 
soli  esempi  della  predilezione  che  aveva  Raffaello  per 
il  paesaggio.  È  nella  collezione  di  Oxford  una  se- 
conda così  pittoresca  veduta  di  città,  da  sembrare 
una  composizione  ideale.  Però  la  strada  e  il  ponte, 
la  cittadella,  la  chiesa,  i  palazzi,  ed  il  fiume  che 
lambe  la  base  delle  torri ,  dominate  da  un  muro  mer- 
lato; l'intera  città  quasi  annidata  in  una  valle  circon- 
data da  colline  poco  alberate;  hanno  tuttavia  una 
qualche  rassomiglianza  con  Urbania,  la  nuova  bor- 
gata sorta  sull'  antica  fortezza  di  Castel  Durante.  '  Le 

'Museo  di  Lilla,  n''  688.  Disegno  a  punta  d' argento  su 
carta  verdognola.  Misura  m.  0,130  sopra  m.  0,105.  È  molto  accu- 
rato nella  esecuzione,  ed  appartiene  al  primo  tempo  dello  stile  pe- 
ruginesco  di  Eaifaello. 

-  Urbania  conserva  anche  oggi  almeno  in  parte  il  carattere 
che  ha  nello  schizzo  di  Raffaello.  Sarebbe  però  audace  lo  affermarne 
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torri  rotonde  ed  il  palazzo,  che  ora  appartiene  alla 
famiglia  Albani,  il  ponte  che  ravvicina  quelle  a 
questo,  ed  il  corso  del  Metauro,  che  circonda  mezza 
città,  il  tutto  fa  credere  che  lo  schizzo  di  Oxford  sia 
la  veduta  di  una  città  reale,  e  non  una  ideale  com- 
posizione. 

Da  questi  molti  indizi  può  facilmente  argomen- 
tarsi che,  durante  il  soggiorno  di  Perugia,  Raffaello 
facesse  di  frequenti  escursioni  in  varie  parti  del  pa- 
trio Ducato.  Ma  se  si  considera  quali  agitazioni  poli- 
tiche turbavano  in  questo  tempo  l'Italia,  quando  la 
più  feroce  lotta  si  combatteva  a  Perugia  dai  Ba- 
glioni,  e  ad  Urbino  dai  Montefeltro  contro  Cesare 
Borgia,  di  leggieri  si  comprenderà  quanto  debba  es- 
sere difficile ,  se  non  impossibile ,  il  determinare  1'  or- 
dine cronologico  di  queste  vacanze  artistiche  del  no- 
stro pittore. 

Fino  dal  gennaio  del  1502  Lucrezia  Borgia 
aveva  lasciato  Roma  ed  intrapreso  il  suo  viaggio  di 
nozze  verso  Ferrara.  Griunta  nei  pressi  di  Urbino, 
Guidubaldo  erale  andato  incontro  sulla  via,  e,  of- 
ferta r  ospitalità  di  una  notte  nella  capitale  del  suo 
Ducato,  avevala  poi  scortata  fino  a  Pesaro.  Elisabetta 
Gonzaga,  consorte  di  Guidubaldo,  si  univa  per  que- 
sta congiuntura  al  suo  seguito,  ed  allietava  della  sua 
presenza  le  feste  del  matrimonio.   Ma  ai  13   giugno 


recisamente  la  identità ,  poiché  la  vedetta  e  molte  delle  torri  sono 
ora  scomparse.  Ad  ogni  modo ,  il  castello ,  oggi  Palazzo  Albani , 
mostra  ancora  dei  ruderi  di  fortificazioni  medioevali ,  e  due  torri 
rotonde ,  che  sorgono  presso  il  ponte  sul  Metauro ,  sono  costruite 
nello  stesso  stile  dello  schizzo  di  Oxford. 

Diciamo  incidentalmente ,  che  questo  schizzo  è  a  penna  e  bi- 
stro ,  0  porta  il  n^  175  del  Catalogo ,  e  che ,  impropriamente  se- 
condo noi ,  ò  classificato  fra  le  opere  della  scuola  del  Perugino. 
Esso  misura  pollici  G  '/^  sopra  9 '/j.  Proviene  dalle  collezioni  An- 
taldi  e  Lawrence. 
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Cesare  Borgia  lasciava  impro^'^^samente  Roma,  e  nello 
spazio  di  lina  settimana  si  accampava,  alla  testa  di 
un  esercito,  presso  Cagli.  E  Guidubaldo  nella  notte 
del  20  fuggi  a  traverso  i  monti,  ricoverando  in 
Lombardia:  ed  il  giorno  successivo  Cesare  occupava 
Urbino. 

Erano  appunto  seguiti  questi  a^^-enimenti,  quando 
il  Perugino  ed  il  Pinturicckio ,  nella  stessa  estate  del 
1502,  stringevano  i  contratti  coi  Chigi  ed  i  Piccolo- 
mini  di  Siena  per  varie  commissioni  artistiche.  Ca- 
stel Durante,  Fossombrone,  e  la  stessa  San  Leo,  che 
era  il  più  forte  luogo  del  Ducato,  caddero  ben  presto 
nelle  mani  del  Borgia.  Ninna  meraviglia  pertanto  che 
il  Perugino  avvisasse  di  cambiar  dimora,  e  di  lasciare 
Perugia  per  Firenze.  Nulla  potevasi  prevedere  di  ciò 
che  sarebbe  a^^enuto  dei  Bagiioni,  o  dei  piccoli  ca- 
pitani che  governavano  allora  le  città  umbre.  Ed  in- 
vero ,  sui  primi  di  ottobre  aveva  appena  il  Yannucchi 
lasciato  Perugia,  che  i  partigiani  di  Guidubaldo  si 
sollevarono.  E  cosi ,  in  breve  tempo  San  Leo  fu  presa 
ai  luogotenenti  di  Cesare  Borgia  per  stratagemma; 
Fossombrone  fu  presa  d'  assalto ,  Urbino  eccitata  a  ri- 
volta, e  Guidubaldo  rientrò,  ai  18  ottobre,  nel  suo 
Ducato. Ma  l'inverno  non  era  ancora  cominciato,  che 
un  nuovo  sconvolgimento  segui.  Perocché  Cesare 
Borgia  riusciva  inattesamente  a  corrompere  i  condot- 
tieri umbri,  e  Guidubaldo,  costretto  ad  arrendersi  in- 
nanzi allo  stormire  della  tempesta,  cedeva  al  nemico 
tutto  il  territorio,  fuori  dei  luoghi  forti  di  San  Leo, 
Majole,  Sant'  Agata  e  San  Marino.  Agli  8  di  dicem- 
bre, egli  si  diresse  affrettatamente  verso  Città  di  Ca- 
stello, dove  trovò  Yitellozzo,  suo  capitano,  che  par- 
lamentava col  nemico.  Ma  Cesare  con  malvagità  e 
con  astuzia  finissima   riusciva  a  unire  in  uno  stesso 
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convegno  tutti  i  capitani  delle  bande  umbre  e  dopo 
avere  col  loro  aiuto  catturato  ai  31  decembre  Sini- 
gaglia,  nella  stessa  notte  della  presa  della  città  or- 
dinava che  tutti  costoro  fossero  trucidati.  Alla  no- 
vella di  tale  carneficina,  Giovan  Paolo  ed  i  suoi 
partigiani  disperarono  di  poter  altrimenti  conservare 
i  possedimenti  che  ancora  tenevano;  e  poiché  Cesare 
apparve  innanzi  a  Città  di  Castello  e  forzò  i  Vitelli  e 
Guidubaldo  a  fuggire  verso  Pitigliano,  egli,  riunite 
insieme  le  sue  forze,  lasciò  improvvisamente  Perugia, 
che  per  tal  modo  cadde  nelle  mani  di  Carlo  Baglioni. 
Guidubaldo,  ridotto  ormai  agli  estremi,  dovè  rasse- 
gnarsi a  cedere  intero  il  campo  ai  nemici,  ed  a  rico- 
verare in  Venezia.  Cesare  Borgia,  divenuto  ora  si- 
gnore di  gran  parte  dell'  Italia  Centrale ,  volle  senza 
indugio  assicurare  a  se  il  dominio  delle  conquiste 
fatte.  Ma  in  meno  di  cinque  mesi  le  cose  erano  di 
nuovo  mutate;  poiché,  morto  papa  Alessandro  VI, 
Guidubaldo  tornava,  ai  28  di  agosto  1503,  in  pos- 
sesso del  suo  Ducato;  in  settembre.  Città  di  Castello 
richiamava  i  Vitelli,  e  Perugia  veniva  ancora  occu- 
pata da  Giovan  Paolo  Baglioni. 

Secondo  la  più  verosimile  ipotesi,  Raffaello  vi- 
sitò neir  estate  del  1502  Castel  Durante,  Urbino  ed 
altri  luoghi  del  Ducato;  e  qualche  tempo  prima  del 
decembre  dello  stesso  anno.  Città  di  Castello:  sembra 
poi,  che  egli  rivisitasse  Fossombrone  dopo  la  restau- 
razione di  Guidubaldo  nell'  agosto  1503.  Un'  altra  ipo- 
tesi potrebbe  farsi;  ed  è  questa,  che  il  pittore  Urbinate 
vivesse  tranquillamente  in  Perugia  durante  tutto  il 
1502,  e  eh'  egli  fosse  presente  anche  alla  volontaria 
partenza  di  Giovan  Paolo  Baglioni,  avvenutali  6  gen- 
naio del  1503.  Il  fatto  ricordato  dal  Vasari,  che 
Maddalena  Degli  Oddi  gli  desse  ordine  di  eseguire 
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una  Incoronazione  della  Vergine,  darebbe  fede  a  que- 
st' ultima  ipotesi.  Ma,  in  tal  caso,  che  cosa  fu  del 
Pittore,  quando  Carlo  Baglioni  fu  di  nuovo  espulso 
nel  settembre  1503?  Si  risolse  egli  in  tale  occasione 
ad  emigrare  da  Perugia,  ed  a  ricondursi  in  Urbino? 
Ci  rimangono  appena  uno  o  due  indizi  che  possono 
forse  darci  un  poco  di  luce  in  questi  oscuri  passi  della 
vita  di  Raffaello.  Raffaello  aveva,  fino  dal  principio 
dell'anno  1504,  condotte  a  termine  tutte  le  pitture 
da  lui  intraprese  per  Città  di  Castello.  La  sua  pre- 
senza a  Città  di  Castello  prima  della  iìne  del  dicem- 
bre 1502  non  esclude  la  possibilità  di  una  seconda 
sua  visita  posteriore  al  mese  di  settembre  1503,  quando 
eravi  appuntò  restaurato  il  governo  dei  Vitelli.  Co- 
munque, queste  escursioni  dovettero  essere  di  breve 
durata,  lo  scopo  loro  non  essendo  che  di  esaminare  la 
posizione  degli  altari,  sovra  cui  le  pitture  avrebbero 
dovuto  esser  poste:  e  nulla  c'impedisce  di  supporre, 
che  i  capolavori  che  il  Sanzio  esegui  per  Città  di  Ca- 
stello fossero  da  lui  dipinti  in  Perugia.  Non  è  per- 
tanto inverosimile  che  egli,  trovandosi  nella  capitale 
dei  Vitelli,  siasi  di  là  condotto  alla  non  lontana  Ur- 
bino ,  a  Cagli ,  a  Castel  Durante ,  a  Fossombrone , 
trattenendosi  uno  o  due  giorni  in  ciascuno  di  questi 
luoghi. 

Sebbene  non  sia  cosa  facile  lo  accertare  quante 
volte  il  Sanzio  si  recasse  a  Città  di  Castello,  gli 
schizzi  da  lui  eseguiti  in  varii  periodi  della  sua  vita 
artistica,  ed  il  numero  grande  di  commissioni  che 
ebbe  dai  patroni  delle  chiese  del  luogo,  ci  fanno 
credere  che  egli  fosse  assai  spesso  invitato  dai  più 
ricchi  magnati  a  recarvisi;  e  la  successiva  consegna 
di  tre  quadri  d'  altare  e  di  uno  stendardo  da  proces- 
sione, fatta  a  quattro  diverse  corporazioni  religiose, 
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fa  suj^porre  che  il  Pittore  si  conducesse  per  lo  meno 
quattro  volte  a  Città  di  Castello.  Ma  il  più  difficile 
a  conoscere  è  1'  ordine,  nel  quale  queste  diverse  con- 
segne furono  fatte.  Nel  frattempo  Raffaello  poteva 
occuparsi  di  composizioni  di  pitture  di  piccola  dimen- 
sione, ed  una,  che  in  ispecial  modo  merita  di  essere 
con  cura  esaminata  e  può  risguardarsi  come  un  origi- 
nale ,  dovè  essere  da  lui  eseguita  in  questo  periodo. 

Sul  principiare  del  presente  secolo,  la  principe- 
sca collezione  della  famiglia  Borghese  conteneva  una 
piccola  tavola  che  dalla  tradizione  era  assegnata  a 
Raffaello ,  e  rappresentava  un  martirio.  Come  molti 
altri  tesori  di  simil  genere,  essa  fu  venduta  ad  uno 
straniero,  e  quindi  trasportata  in  Inghilterra,  dove 
lungamente  rimase  nelle  mani  di  un  privato.  I  Mar- 
tiri (questo  era  il  nome  della  pittura)  rimasero  per 
tal  modo  relativamente  sconosciuti;  ma,  messi  una 
volta  in  mostra  in  Londra ,  furono  universalmente 
dichiarati  opera  genuina  del  maestro,  a  cui  eransi  fino 
allora  attribuiti. 

Un'  antica  leggenda  cristiana  unisce  il  nome  di 
San  Niccola  di  Bari  alla  operazione  di  un  miracolo  :  un 
console,  sedotto  e  subornato  con  danari,  aveva  accu- 
sato di  delitto  capitale  quattro  giovani  innocenti.  La 
sentenza  era  stata  pronunciata,  e  le  innocenti  vittime 
erano  per  subirla,  quando  San  Nicola  improvvisa-, 
mente  appare  dal  cielo,  e  ferma  la  mano  del  carnefice. 
Un  soggetto  di  tale  natura  sembra  fosse  proposto  al- 
l' autore  dei  Martiri.  La  scena  è  condotta  in  un  paese 
adorno  di  colli  e  di  laghi  e  rivestito  di  alberi,  le  cui 
fronde  leggiere  spiccano  sul  fondo  del  cielo.  Il  corpo 
e  la  testa  della  prima  vittima  giacciono  inerti  sul  da- 
vanti del  quadro,  a  destra;  il  secondo  giovane  sta  in 
ginocchio  ed  in  preghiera,  attendendo  il  colpo;  il  terzo 
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ed  il  quarto  attendono,  essi  pure  in  ginoccliio,  l'avve- 
rarsi del  loro  fato.  Il  carnefice  tiene  levata  la  sciabo- 
la, ma  un  Santo  in  abito  di  cardinale,  che  appare  dal- 
l'alto  sur  una-nube,  gli  arresta  il  braccio.  Tre  guardie 
a  sinistra  si  danno  precipitosamente  alla  fuga,  ed  il 
console  fugge  anch'  egli  a  gran  passi. 

Lo  stesso  soggetto,  trattato  già  da  uno  dei  più 
valenti  seguaci  di  Giotto  in  uno  degli  affreschi  della 
chiesa  di  San  Francesco  in  Assisi,  richiama  singolar- 
mente la  nostra  attenzione  per  la  severità  delle  linee  e 
la  semplicità  con  cui  è  condotto.  ^  Ma,  due  secoli  dopo, 
un  artista  di  ancor  poca  esperienza,  ma  di  straordina- 
rio genio  innato,  riproduce  il  medesimo  tèma,  e  ne 
moltiplica  gì'  incidenti  e  lo  arricchisce  di  un  concetto 
più  vasto.  La  sua  pittura  è  piena  di  animazione;  le 
linee  della  composizione  mirabilmente  combinano  con 
quelle  del  paese.  Il  soldato  che  fugge  e  presenta  il 
dorso  allo  spettatore,  è  una  reminiscenza  del  Signo- 
relli,  che  del  resto  è  naturale  in  chi  innanzi  aveva  co- 
piato gli  arcieri  del  San  Sebastiano  a  Città  di  Ca- 
stello. Né  la  forma  peruginesca  appare  meno  evidente 
nella  figura  del  console,  degna  in  tutto  di  un  disce- 
polo del  grande  pittore  umbro.  Ma  la  mano  di  Raf- 
faello si  rivela  nelle  forme  del  carnefice,  che  ricorda 
il  San  Michele  del  Louvre,  come  il  soldato  che  fug- 
gendo volge  indietro  la  testa,  riproduce  la  guardia 
fuggitiva  della  Resurrezione  nel  Vaticano.  Le  attitu- 
dini piene  di  grazia  e  1'  azione  tutta  vera  dei  giovani 
che  attendono  la  morte,  il  sentimento  che  dall'espres- 
sione dei  loro  volti  traspare,  1'  accurato  contorno  del 
disegno,  e  la  brillante  superfice  del  colore  lucido  e 
fresco,   ci  provano  eloquentemente  la  presenza  della 

'  San  Francesco  d'  Assisi,  Cappella  di  San  Niccolò, 
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mano  abile ,  ma  non  ancor  maestra  del  giovane  autore 
delle  predelle  del  quadro  fatto  per  le  monache  di  San- 
t' Antonio  e  della  Madonna  della  famiglia  Ansidei, 
benché  lo  stile  tuttavia  peruginesco  ci  riconduca  al 
tempo  in  cui  Raffaello  militava  sotto  la  bandiera  del 
Perugino.  ' 

Rinunciamo  a  ricercare  una  connessione  di  questa 
bella  illustrazione  della  leggenda  di  San  Niccola  di  Bari 
con  quella  di  San  Niccola  da  Tolentino ,  che  Raffaello 
eseguì  nella  sua  prima  giovinezza;  tanto  più  che  non 
ci  è  pervenuta  notizia,  se  la  miracolosa  interposizione 
di  San  Niccola  di  Bari  si  avverasse  soltanto  dopo  che 
una  delle  vittime  fu  sacrificata,  e  se  San  Niccola  fu  mai 
rappresentato  da  alcun  pittore  italiano  in  abiti  cardi- 
nalizi. 

Egli  è  curioso  ad  osservare  come  dei  due  primi  qua- 
dri d' altare,  eseguiti  da  Raffaello  per  Città  di  Castello, 
ninna  cronaca  del  tempo  ci  dica  in  quale  anno  1'  uno 
o  1'  altro  furono  ordinati.  La  stessa  incertezza  ci  ri- 
mane sulla  origine  della  Crocifissione  di  Lord  Dudley, 
e  su  quella  dello  Stendardo  con  la  Trinità  e  la  Crea- 
zione di  Eva ,  della  Incoronazione  di  San  Niccola  da 
Tolentino  e  della  Incoronazione  della  Vergine  nel  Vati- 
cano. E  però  fuori  di  dubbio  che  la  Crocifissione  di 
Lord  Dudley  fu  la  prima  pittura  su  grande  scala  che 
Raffaello  compose  all'  iniziarsi  della  sua  vita  artistica  : 
ciò  che,  verosimilmente,  fu  quando  egli  stava  col  Pe- 


•  I  Martiri  furono  comperati ,  nel  1801 ,  da  Mr.  Young  Ottley 
per  lire  sterline  116,  e  provenivano  dal  palazzo  Borghese  di  Roma. 
Fino  a  poco  tempo  fa ,  essi  appartennero  a  Mr.  W.  Stuart ,  a  Ber- 
keley Square,  Hill  Street,  n°  36,  da  cui  furono  venduti  a  dì 
19  marzo  1875  presso  il  Christie ,  per  lire  sterline  186,  sotto  il  nome 
di  Martirio  di  Santa  Placida ,  a  Mr.  Waters ,  a  Buckingham  Pa- 
lace  E,oad ,  15.  Il  quadro  è  dipinto  a  olio  su  tavola  e  misura  9  pol- 
lici 0  Vs  per  un  piede  e  4  pollici  e  7,. 
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rugino  ed  era  già  abbastanza   progredito   da   libera- 
mente porre  a' suoi  dipinti  il  suo  nome. 

La  Crocifissione  è  un  soggetto  che  Raffaello  di- 
pinse due  volte  prima  di  giungere  ai  suoi  vent'  anni, 
e  che  egli  non  ritentò  poi  mai  più.  Era  del  resto  na- 
turale che  solo  finché  si  sentì  costretto  dai  vincoli 
della  scuola,  alla  quale  era  stato  educato,  il  pittore 
trattasse  tale  argomento  come  la  manifestazione  della 
più  alta  forma  della  rassegnazione  cristiana,  anziché 
come  una  prova  dimostrativa  di  lamento. 

Il  grave  concetto  di  Giotto,  che  volea  combinare 
il  più  alto  ideale  della  forma  con  la  più  nobile  gran- 
dezza dell'  espressione,  era  straniero  a  Raffaello,  quan- 
tunque egli  vivesse  sì  ideino  ad  Assisi,  come  straniera 
eragli  la  passione  violenta  del  Signorelli  manifestata 
negli  affreschi  di  Orvieto.  Il  Perugino  non  erasi  mai, 
nella  Crocifissione,  avventurato  oltre  le  regole  di 
composizione  familiari  alla  scuola  umbra:  ed  il  punto 
estremo,  a  cui  egli  aveva  mirato  di  giungere,  era  il 
ritmo  e  la  regolarità  della  distribuzione  delle  figure. 
Comparata  col  capolavoro  del  Perugino  che  sta  a 
Siena,  la  Crocifissione  di  Città  di  Castello  non  mo- 
stra alcuna  tendenza  ad  uscire  dai  confini  che  il  mae- 
stro umbro-toscano  usava  fissare  alle  regole  della 
pittura.  La  simmetria  del  quadro  di  Siena  del  Peru- 
gino é  perfetta;  come  perfetta  é  quella  del  quadro  di 
Città  di  Castello  del!  Urbinate.  Ma  mentre  questa,  nel 
suo  complesso,  può  dirsi  di^àsa  verticalmente  in  parti 
ttguali  dal  legno  della  croce;  in  quella  di  Siena  i 
serafini  alati,  il  sole,  la  luna,  il  pellicano  sono  dispo- 
sti attorno  alla  croce  come  se  dovessero  formare  gli 
angoli  di  un  pentagono,  nel  etti  centro  é  la  testa  del 
Salvatore.  La  luce  é  concentrata  nel  mezzo  dell"  oriz- 
zonte più  remoto.  Sul  davanti  sono  due  gruppi  dispo- 
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sti  in  gentili  curve  ed  in  esemplare  simmetria.  Nella 
Crocifissione  di  Lord  Dudley,  sebbene  la  distribu- 
zione della  luce  sia  la  stessa,  la  forma  è  però  ellittica. 
Il  davanti  del  quadro  è  occupato  da  due  Santi  ge- 
nuflessi e  da  due  altri  che  stanno  in  piedi,  in  perfetto 
semicircolo.  La  maestria  di  Raffaello  si  manifesta 
neir  abilità  con  cui  ha  saputo  coordinare  le  figure  in 
piedi  colle  inginocchiate.  Gli  spazii  sotto  le  braccia  del 
Redentore  sono  abilmente  riempiti  da  due  angeli ,  uno 
per  parte,  che  raccolgono  in  calici  il  sangue  del  Re- 
dentore: lascia  però  qualche  cosa  a  desiderare  1'  azione 
di  quello  che  tiene  due  calici  sotto  le  ferite  della  mano 
e  del  fianco  del  Salvatore. 

La  composizione  della  Trinità  è  di  forma  pira- 
midale. Due  Santi,  uno  da  ciascun  lato  della  Croce, 
formano  la  base  di  un  triangolo  rovesciato,  al  cui 
apice  è,  in  una  mandorla,  il  Padre  Eterno.  Questa 
simmetria  di  linee  che  Griotto  o  il  Signorelli,  pittori 
drammatici,  avrebbero  sdegnato,  ed  avrebbero  rotto 
con  la  rappresentazione  di  un'azione  tragica,  non 
poteva  essere  contraria  all'  insegnamento  del  Peru- 
gino. Se  però  in  questo  quadro  l'azione  tragica  manca, 
si  nota  qui  non  meno  che  nel  quadro  del  Perugino 
una  ineffabile  serenità  ed  una  rassegnazione  suprema 
di  mirabile  effetto;  ma  ciò  in  cui  il  genio  del  già 
grande  artista  specialmente  si  rivela,  è  quel  fondo 
inesauribile  di  sentimento  e  di  tenerezza,  con  cui  dà 
anima  e  vita  ai  personaggi ,  e  loro  imprime  quell'  aria 
d' ingenua  semplicità,  di  grazia  e  di  purezza,  che  nes- 
suno artista  avanti  o  dopo  di  lui  seppe  mai  più  ot- 
tenere. Dinanzi  a  queste  linee  già  si  comprendono  e 
si  godono  tutti  i  vezzi  dell'  arte  di  Raffaello. 

La  Crocifissione  di  Lord  Dudley  fu  eseguita  per 
una  cappella  della  chiesa  di  San  Domenico  a  Città  di 
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Castello,  il  cui  patronato  apparteneva  alla  famiglia 
Gravari.  Essa  adornò,  sino  all'anno  1693,  1'  altare  clie 
stava  sotto  1'  organo.  Il  bisogno  di  danaro  spinse ,  non 
sappiamo  bene  se  la  famiglia  Gavari  o  i  Domenicani 
che  ne  ereditarono  la  cappella,  a  vendere  la  pittura,  la 
quale,  passata  prima  per  le  mani  di  pareccbi  proprieta- 
rii,  pervenne  finalmente  in  Inghilterra.  Il  Vasari  pensò 
che,  se  sulla  Crocifissione  non  vi  fosse  il  suo  nome  scritto 
nessuno  la  crederebbe  ojyera  di  Raffaello^  ma  sì  bene  di 
Pietro  Perugino;  e  con  ciò  lo  scrittore  delle  Vite  dei  Pit- 
tori è  più  nel  vero  di  coloro  che  vorrebbero  sostenere 
che  il  discepolo  non  faceva,  a  quel  tempo,  che  seguire 
servilmente  le  orme  del  maestro.  ^  Xè  RatFaello  pensò 
mai,  nel  corso  della  sua  vita  artistica,  di  nascondere 
che  la  sua  Crocifissione  fosse  ispirata  da  quella  dei  suoi 
predecessori.  Perini  era  bene  indifferente  il  passeggiare 
in  un  P'iardino  umbro  o  fiorentino  :  eo-li  amava  co- 
gliere  i  fiori  dell'  arte  ove  trovavali,  ed  estrarne  tutto 
il  miele.  Quando  questa  Crocifissione  fu  creata,  il  pit- 
tore moveva  ancora  incerto  i  passi ,  e  la  sua  espe- 
rienza era  ttittavia  limitata,  ed  il  quadro  non  potè 
esser  altro  che  una  pittura  umbra. 

Il  Perugino  comunicò  a  Eafi'aello  non  soltanto  le 
sue  figure,  ma  il  suo  stesso  stile  ed  il  suo  metodo  di  re- 
plicare. Dall'anno  1491,  nel  quale  dipinse  la  Crocifis- 
sione che  fa  parte  dell'  ancona,  ora  nella  Villa  Albani 
a  Roma,  fino  agh  anni  1502-3,  quando  compose  la 
Crocifissione  per  la  cappella  Chigi  a  Sant'  Agostino  in 
Siena,  egli  segtiì  un  invariabile  modo  di  riprodu- 
zione del  medesimo  concetto  artistico.  Il  Cristo  del  1-191 
nella  Villa  Albani  a  Roma  e  quello  del  1494-95  nel 
quadi'o  dipinto  per  il  convento  di  San  Girolamo ,  detto 

'  Vasari,  voi.  Vili.  pag.  ^. 
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delle  Poverine  a  Firenze*/  quello  del  1492-9G  nell'af- 
fresco del  convento  di  Santa  JMaria  Maddalena  de' Paz- 
zi, o  quello  del  1502-3  nel  quadro  di  Sant'Agostino 
a  Siena,  sono  tutte  riproduzioni  più  o  meno  esatte 
dello  stesso  modello.  Ma  col  correre  del  tempo,  e  spe- 
cialmente fino  al  1496 ,  il  Perugino  condusse  il  tipo 
del  Redentore  crocifisso  ad  una  grande  perfezione  ar- 
tistica, vuoi  nella  correttezza  delle  proporzioni,  vuoi 
nella  dignità  dell'aspetto,  nella  purezza  dei  contorni, 
nel  movimento  appropriato.  Nella  collocazione  e  nella 
distribuzione  delle  figure  egli  introduce  con  mirabile 
regolarità  soltanto  leggiere  varianti;  e  noi,  che  pos- 
siamo oggi  agevolmente  comparare  i  pregi  e  i  di- 
fetti delle  sue  molte  pitture,  siamo  bene  in  grado 
di  avvertire  le  parti,  ove  la  sua  potenza  di  artista  si 
rivela,  e  quelle  in  cui  egli  cade  nel  difetto  della  ri- 
petizione meccanica.  E  per  vero,  la  Vergine  nell'af- 
fresco di  Santa  Maria  Maddalena  de'  Pazzi  e  quella 
nella  tavola  di  San  Girolamo  delle  Poverine  sono 
identiche;  il  San  Girolamo  in  questi  due  dipinti  non 
ha  che  qualcl\e  variante  nelle  vesti  e  nella  posizione 
della  testa,  e  la  Maddalena  dell'affresco  dei  Pazzi 
riappare  con  lievissima  variazione  nella  tavola  dei 
Chigi  a  Sant'Agostino  in  Siena.  E-affaello  differisce 
dal  Perugino  solo  in  ciò ,  che  la  Crocifissione  di  Città 
di  Castello,  invece  di  ripetere  le  prime  creazioni  di 
esso  Raffaello,  riproduce  le  prime  creazioni  del  Peru- 
gino ,  del  Signor elli  o  dell'  Alunno.  Il  Cristo  di  Città  di 
Castello  è  una  copia  di  quelli  che  trovansi  nell'  affresco 
dei  Pazzi ,  e  nei  quadri  delle  Poverine  a  Firenze ,  e  dei 
Chigi  a  Siena.  Lo  stesso  modello  sembra  aver  servito 
per  il  maestro  e   per  il  discepolo,  e  la  seggiola  ed  il 

'  Ora  nella  Galleria  dell'  Accademia  delle  Belle  Arti  in  Fi- 
renze, indicato  col  n"  56. 
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cavalletto  eli  Raffaello  pare  stessero  un  poco  da  un 
lato  da  quello  del  Perugino.  Il  piede  destro  del  Cristo 
è  inchiodato  un  poco  al  disopra  del  sinistro;  il  gi- 
nocchio della  gamba  destra  è  necessariamente  alzato 
sotto  il  livello  del  ginocchio  sinistro.  La  sola  diver- 
sità, seppin^e  diversità  può  dirsi,  sta  in  ciò,  che  nel 
primo  quadro  risalta  quella  sicura  esperienza  che  ri- 
vela la  mano  del  maestro,  mentre  nel  secondo  scor- 
gesi  quella  mancanza  di  pratica  che  accusa  il  giovane 
scolaro:  RafFaello  vedesi  lottare  faticosamente  contro 
difficoltà,  che  il  Perugino  ha  da  gran  tempo  superate. 
Il  lavoro  della  statua,  intagliata  in  legno ,  del  Reden- 
tore crocifìsso  nella  tavola  di  San  Francesco  al  ]Monte 
mostra  che  gli  era  molto  vivo  nella  mente,  quando 
dipinse  il  Cristo  di  Città  di  Castello.  E  cosi  la  mente 
deir  artista  par  che  torni  con  compiacenza  alla  chiesa 
di  Santo  Spirito  in  YTrbino,  dove  il  Signorelli  avea 
dipinto  nel  1494  una  delle  migliori  versioni  del  sog- 
getto: e  forse  mentre  pensava  alle  difficoltà  che  gli 
rimanevano  a  vincere ,  gli  accadde  di  visitar  Foligno , 
e  volgere  gli  occhi  sulla  Crocifissione  che  Xiccolò 
Alunno  aveva  dipinta  per  la  chiesa  di  San  Xiccola 
nel  1492.  Xella  sagoma  e  nelle  forme  specialmente  de- 
gli attacchi  e  delle  estremità  del  Cristo  di  Lord  Dudle}^ 
Raifaello  conserva  le  reminiscenze  del  Signorelli  e 
dell'Alunno,  senza  però  cessare  di  mostrarsi  scolaro 
del  Perugino:  dall'Alunno  giunge  a  prendere  anche 
r  idea  dell'  an2;iolo  che  tiene  due  calici  sotto  le  ferite 
del  Salvatore.  '  La  sua  arte  è  aspramente ,  per  quanto 


'  La  XDredella  dell"  Aluuno  dipinta  nel  1192 ,  della  quale  uno  dei 
soggetti  è  appunto  la  Crocifissione ,  trovasi  ora  nel  Louvre  e  porta 
ili>31. 

Una  Crocifissione  attrilDuita  a  Hafiaello  trova  vasi  nella  cliiesa 
di  San   Domenico  a  San  Gimisfnano.   La  storia  ci  racconta  che 
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già  provetta,  messa  al  cimento  dalla  complessità  del 
movimento  delle  membra  del  Salvatore.  Le  curve  delle 
gambe  ossute  e  le  magre  loro  articolazioni  sono  più 
ricercate  e  non  hanno  i  semplici  contorni  del  Peru- 
gino. E-affaello  non  giunge  ancora  a  quella  perfetta 
modellazione,  a  quella  intelligenza  delle  forme,  alla 
correttezza  delle  proporzioni,  alla  vivace  espressione, 
cui  giunge  insuperato  il  Perugino.  Né  fu  buon  consi- 
glio il  suo,  di  dipingerlo  nel  modo  in  uso  a  tempera; 
poicbè  i  contorni  magri  del  nudo  ricco  di  tendini, 
la  larghezza  delle  teste  ovali ,  troppo  affettate  nelle 
curve  e  nello  scorcio,  non  sono  alla  nobile  altezza  dei 
toni  vellutati  del  Perugino ,  né  a  quella  del  dolce  co- 
lore che  é  proprio  di  Raffaello  nei  quadri  a  olio.  Seb- 
bene le  tinte  siano  armoniche  nella  scala  dei  toni,  esse 
mancano  però  di  quella  ricchezza  di  smalto  mirabile 
tanto  nelle  creazioni  posteriori  dello  stesso  pennello; 
ed  il  paese  tutto  pieno  di  malinconica  serenità  é  assai 
meno  leggiadro  delle  svariate  e  leggiadre  vedute  che 


questo  quadro  fu  dato  ai  Domenicani  di  San  Giniignano  dal  padre 
Bartolommeo  di  Bartolo ,  frate  dell'  Ordine  e  confessore  di  papa 
Alessandro  YI,  Rappresentava  Cristo  crocijS.sso,  nella  stessa  at- 
titudine (ma  in  direzione  opposta)  del  Cristo  di  Lord  Dudley.  A 
pie  della  croce  erano ,  alla  destra ,  la  Vergine ,  ed  alla  sinistra , 
1'  Evangelista.  La  pittura  al  chiudersi  del  secolo  scorso ,  con  1'  in- 
vasione francese ,  passò  in  mani  private.  Comperato  da  un  chirurgo 
di  nome  Buzzi,  che  avevalo  fatto  ripulire  dal  pittore  Fabre,  il 
quadro  pervenne  nelle  mani  del  principe  Galitzin  in  Roma,  che 
permise  al  Rosini,  autore  della  Storia  della  Pittura^  di  prenderne 
un  disegno  a  contorno  che  fu  poi  inciso  sulla  tavola  LXX  del- 
V  Atlante  del  Rosini.  L'  incisione  mostra  nella  composizione  e  nelle 
figure  qualche  cosa  di  raffaellesco:  il  paese  ricorda  molto  quello 
che  si  vede  in  uno  degli  affreschi  del  Pinturicchio  nella  Libreria 
del  Duomo  di  Siena ,  rappresentante  V  incontro  dell'  Imperatore  e 
della  sua  fidanzata.  Il  cartone  di  questa  pittura ,  disegnato  da  Raf- 
faello ,  ma  con  un  fondo  di  paese  diverso ,  trovasi  in  casa  Balde- 
schi  a  Perugia.  Vedi  la  Storia  del  Resini ,  voi.  IV,  pag.  21  e  26,  ed 
il  Pecori,  S'oria  della  terra  di  San  Gimirjnano ,  pag.  420  e  521. 
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formano  il  fondo  delle  consimili  composizioni  del  Pe- 
rugino. 

Se,  nella  Crocifissione  di  Lord  Dudley,  volgiamo 
gli  occhi  dal  E/edentore  ai  Santi  che  stanno  ai  lati 
della  croce ,  noteremo  anche  in  essi  i  medesimi  difetti. 
La  Vergine ,  che  nel  quadro  di  Siena  il  Perugino  can- 
giò in  Santa  Monica,  e  Raffaello  ed  i  suoi  camerati 
ritornarono  nel  quadro  di  San  Francesco  al  Monte 
al  tipo  originale,  riappare  con  poco  importanti  al- 
terazioni nella  Crocifìssione  di  lord  Dudley.  San  Grio- 
vanni  Evangelista,  che  ci  si  presenta  ripetutamente 
nei  capolavori  del  Perugino ,  nell'  affresco  di  Santa 
Maddalena  dei  Pazzi,  nelle  tavole  di  San  Girolamo 
delle  Poverine,  e  di  San  Domenico  a  Siena,  ricorre  an- 
che nelle  pitture  di  Raffaello,  dove  è  ben  facile  il 
ravvisarne  il  tipo,  sebbene  una  certa  diversità  nella 
posizione  della  testa  e  nel  movimento  lievemente  lo 
modifichino.  Il  Sanzio  riprende  la  figura  della  Mad- 
dalena quale  si  mostra  nelle  repliche  del  Perugino,  e 
sol  ne  modifica  appena  le  vesti.  La  sola  variante 
notevole  sta  nell'  aver  riportato  il  movimento  della 
testa  e  dello  sguardo  dell'  Evangelista  del  quadro  di 
Siena  nella  figura  della  Maddalena  del  quadro  di 
Lord  Dudley.  Mariano  Chigi  genuflesso,  nobile  ri- 
tratto nel  quadro  di  Siena,  si  trasforma  nel  San  Gi- 
rolamo del  quadro  di  Città  di  Castello.  In  ambedue 
i  quadri  gli  angeli  sono  con  leggerissime  modifica- 
zioni riprodotti  dai  medesimi  disegni.  Il  carattere 
umbro  non  è  meno  spiccato  nel  quadro  di  Raffaello 
che  in  quello  del  Perugino  per  la  somiglianza  delle 
vesti:  le  maniche  sono  strette  ed  a  sbuffi,  le  tuniche 
succinte  ai  fianchi  da  nastri,  le  cui  estremità  svolaz- 
zano al  vento.  Ogni  altro  pregio  che,  oltre  alla  estrema 
delicatezza  e  al  gesto ,  orna  quel  dipinto ,  Raffaello  lo 
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trae  dalla  semplicità  e  dalla  tenerezza  del  sentimento. 
Il  fascino  di  quelle  figure  nasce  dall'  aspetto  di  florida 
giovinezza  che  le  fa  belle:  par  che  il  soffio  di  una  nuova 
vita  rianimi  quei  vecchi  tipi.  L'  abilità  con  cui  è 
ottenuto  quel  ritmico  splendore,  risalta  luminosamente 
nel  movimento  dei  Santi  che  stanno  ai  lati  opposti 
della  Croce.  La  Tergine  e  San  G-iovanni  Evangelista, 
alle  due  estremità  del  quadro,  guardano  nel  vuoto 
pensosamente,  mentre  la  Maddalena  e  San  Girolamo 
volgono  con  ardore  lo  sguardo  in  su,  verso  il  volto 
del  morto  Redentore.  '  Ma  il  modello,  da  cui  il  Sanzio 
è  ispirato ,  proviene  da  altre  fonti  che  quelle  del- 
l'xllunno,  del  Signorelli  e  del  Perugino.  La  testa  del 
suo  San  Giovanni  Evangelista,  graziosamente  incor- 
niciata di  riccioli,  richiama  le  teste  tipiche  del  Pintu- 
ricchio ,  e  le  bellissime  Knee  del  paese  ondulato ,  rotte 
qua  e  là  da  rupi  ed  animate  da  a^lberi,  ricordano  la 
fattura  di  quei  quadri  d' altare  eseguiti  dal  Pintu- 
ricchio  in  quegli  anni.  La  tendenza  che  ave  a  Raf- 
faello ad  appoggiarsi  al  Perugino  era  cosi  irresistibi- 
le, che,  mentre  costui  visse  in  Perugia,  la  influenza 
del  suo  socio  su  Raffaello  fu  quasi  nulla.  Quando  però  il 


'  Londra ,  Lord  Dudley.  Tavola  arcuata.  Misura  m.  2.57  di  al- 
tezza soj)ra  m.  1.64.  La  tavola  è  alquanto  ritoccata  nel  davanti.  La 
guastano  un  poco  due  spaccature  longitudinali ,  di  cui  V  una  attra- 
versa la  figura  di  San  Girolamo ,  e  1'  altra  quella  di  San  G-iovanni. 
Il  Vasari  vide  questa  pittura  suU'  altare,  per  cui  era  stata  eseguita. 
Vedi  Vasari,  voi.  Vili,  pag.  4,  e  Francesco  Lazzari  la  descrive 
nella  Serie  dei  Vescovi  di  Città  di  Castello^  Foligno  1693,  pag.  285. 
Essa  fu  venduta  (ignorasi  quando)  ad  un  francese  per  la  somma  di 
scudi  4,000;  figurava  nella  Collezione  Fescli,  e  fu  comprata  dal 
principe  di  Canino  per  scudi  10,000.  Pervenne  poi  nelle  mani  del 
conte  Dudley ,  allora  Lord  Ward ,  che  1'  acquistò  nel  1847.  Alla 
base  della  croce  leggonsi  in  quattro  linee  le  parole:  Raphael. 
Urbinas  .  P.  Il  Passavant  {Raphael,  voi.  II,  pag.  9)  registra  un 
disegno  del  torso  del  Cristo  e  della  figura  della  Vergine  nelP  Alber- 
tina di  Vienna.  Noi  però  non  abbiamo  veduto  questo  disegno. 
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yaniincclii  si  allontauò  da  Perugia  e  andò  a  Firenze, 
Raffaello  apprese  a  riguardare  il  Pinturicchio  quale 
un  secondo  maestro ,  e  non  fu  alieno  dall'  accettarlo 
come  guida  nò  dall'  obbedirlo  come  principale  della 
bottega. 

La  Trinità  e  la  Creazione  d'  Eva  furono  eseguite 
dopo  la  Crocifissione  di  Lord  Dudley  per  la  Confra- 
ternita della  Santissima  Trinità  a  Città  di  Castello.  I 
due  dipinti  furono  eseguiti  per  uno  stendardo  che 
indubbiamente  molte  volte  fu  portato  in  processione 
per  le  vie  della  città.  Questi  ripetuti  pellegrinaggi 
ingiuriarono  però  notevolmente  le  pitture;  e  già  nel 
1638  esse  erano  così  mal  ridotte,  che  fu  necessità 
staccarle  ed  incorniciarle  per  riporle  sopra  uno  degli 
altari  della  chiesa,  cui  apparteneva  lo  stendardo.  Xella 
metà  del  presente  secolo  i  due  dipinti  erano  già  tanto 
guasti,  che  fu  deliberato  di  tentarne  il  restauro.  Ma 
questo  non  riusci;  e  le  due  tele,  mancanti  di  colore, 
ed  oscurate  e  sporche  nelle  tinte,  oggi  si  conservano 
nella  Galleria  di  Città  di  Castello.  Quanto  però  n'  è 
conservato  basta  a  provare  che,  quando  Raffaello  le  dicartèiTo 
eseguì,  aveva  già  fatto  un  notevole  progresso  nella 
sua  difficile  arte. 

Una  delle  tele  rappresenta  il  Padre  Eterno  se- 
duto in  una  gloria  a  forma  di  mandorla  che  spande 
raggi  di  luce,  in  atto  di  sopportare  le  braccia  della 
croce,  su  cui  è  confitto  il  corpo  del  Salvatore.  Sulla 
cima  della  croce  posa  lo  Spirito  Santo  in  forma  di  co- 
lomba. Due  cherubini  alati  appaiono  uno  per  parte  ai 
lati  del  Padre  Eterno;  e  San  Sebastiano  e  San  Rocco 
stanno  genuflessi  sul  davanti,  in  atto  di  preghiera.  Die- 
tro a  loro  si  alzano  rocce  con  qualche  alberetto,  e 
nel  mezzo  un  paese  dalle  linee  semplici  lascia  vedere  le 
gentili  cm-ve  di  una  bassa  catena  di  colline  sperdentisi 


Galleria 

Comunale 
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neir  orizzonte ,  ed  alcuni  alberi  leggermente  fronzuti 
che  spiccano  sul  fondo  del  cielo.  Una  città  cinta  da 
mura  ricopre  una  delle  pendici  che  stanno  a  destra, 
ed  una  strada  si  distende  serpeggiando  per  la  cam- 
pagna. La  figura  del  Padre  Eterno,  i  cui  lineamenti 
ricordano  il  Perugino  quanto  il  Pinturicchio ,  è  piena 
di  giovinezza  e  di  vigore ,  ed  ha  un  carattere  pret- 
tamente raffaellesco.  Il  Salvatore  sulla  Croce  supera 
nei  contorni  e  nel  modo,  onde  sono  modellate  le  forme, 
quello  della  Crocifissione  di  Lord  Dudley,  sebbene  di 
questo  mantenga  la  forma  identica.  I  cherubini  che 
qui  ora  dipinge  il  giovane  artista,  fanno  pensare  a 
quelli  che  un  giorno  egli  eseguirà  nella  Incoronazione 
della  Vergine  nel  Vaticano;  quasi  diremmo  che  essi 
paiono  più  giovani  ed  innocenti  di  questi.  Il  volto  e 
l'attitudine  di  San  Sebastiano,  genuflesso  a  sinistra 
collo  sguardo  alzato  verso  il  Salvator'e  e  con  le  brac- 
cia conserte  al  petto ,  tenendo  in  una  mano  la  freccia, 
sono  impressi  della  reverenza  e  del  dolore  più  profondo. 
Lo  sguardo  alzato  verso  il  Salvatore  ed  il  garbo  del 
movimento  della  testa  di  San  Rocco,  che  sta  genu- 
flesso a  destra ,  tenendo  il  suo  bastone  appoggiato  alla 
spalla  e  con  le  mani  giunte  in  atto  di  preghiera,  espri- 
mono un  profondo  sentimento.  La  copiosa  quantità  di 
tinta  ed  il  ricco  tono  rendono  in  alcune  parti  carat- 
teristico il  colore  del  quadro  :  le  pieghe  delle  vesti  abil- 
mente ricingono  le  forme  dei  Santi  ed  i  contorni 
sono  accurati  e  corretti. 

La  Creazione  d'  Eva  ci  riconduce  ai  soggetti  trat- 
tati con  insuperabile  arte  da  Griotto  nel  campanile  di 
Santa  Maria  del  Fiore.  Ma  Raffaello  non  coglie  Eva, 
come  fa  Giotto,  nell'atto  di  sorgere  lentamente  dal 
fianco  del  prostrato  e  dormiente  Adamo,  preso  per  il 
braccio  dal  Ci:eatore:  egli  preferisce  rappresentare  la 
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scena  nella  fase  anteriore,  quando  cioè  il  Padre  Eterno, 
movendo  rapidamente,  ma  con  azione  meno  corretta, 
verso  Adamo,  ne  tocca  il  costato,  dal  quale  Eva  sor- 
gerà. Due  angeli  librati  nell'  aria  colle  ali  spiegate 
e  con  un  piede  toccando  le  nubi  guardano  in  giù,  con 
aspetto  pieno  di  quella  grazia  e  bellezza  che  tanto 
ci  piacciono  nei  disegni  di  Venezia.  La  figura  di  Ada- 
mo ,  che  giace  in  nobile  riposo ,  unisce,  nell'  elasticità 
delle  forme,  il  classicismo  di  una  figura  antica  col  rea- 
lismo della  natura.  Adagiato  con  la  testa  e  le  spalle 
a  sinistra ,  e  ricoperti  i  fianchi  di  una  fascia  di  foglie , 
egli  giace  inconscio  sul  terreno:  una  gamba  posa  so- 
pra l'altra,  e  la  fronte  spaziosa,  le  guance  larghe,  le 
labbra  tumide ,  il  naso  piccolo  e  corto  ricordano  i  li- 
neamenti degli  angeli  nella  Crocifissione  di  Lord  Dud- 
le}^  Ma  il  Padre  Eterno  dalla  lunga  barba,  dal  largo 
cranio  quadrato,  dalla  forma  erculea,  ci  ricorda  quei 
tipi  di  Griovanni  Santi ,  che  il  figlio  Raffaello  aveva  da 
lui  ereditati.  I  difetti  del  quadro  sono ''però  largamente 
compensati  dalla  tenerezza  del  sentimento,  che  abbonda 
specialmente  nelle  figure  degli  angeli ,  nella  ricchezza 
della  fusione  del  colore ,  nella  bellezza  della  distanza.  ^ 

'  Città  di  Castello,  G-alloria  Municipale,  n''  32.  La  Trinità, 
n°  16.  La  Creazione  di  Eva.  Dipinti  su  tela.  Ciascun  quadro  mi- 
sura m.  1.675  sopra  m.  0.96.  Al  tempo  della  soppressione  dei  con- 
venti ,  nel  1867-68 ,  queste  tele  furono  trasportate  nella  casa  e  po- 
ste sotto  custodia  del  conte  Carlo  Della  Porta,  il  quale,  essendo 
egli  stesso  artista,  si  provò  a  rimuovere  la  crosta,  che  col  tempo 
era  venuta  facendosi  sulle  tele ,  ed  i  restauri  eseguiti  molto  tempo 
prima  da  un  restauratore  Caratoli.  Se  non  che ,  dopo  la  ripulitura 
delle  teste  dei  due  Santi  Sebastiano  e  Rocco ,  egli  saggiamente 
ne  abbandonò  il  proposito.  Mezzo  colore  della  Trinità  è  oggi  spa- 
rito ,  e  specialmente  le  ombre  delle  gambe  e  del  torso  del  Cristo ,  il 
volto  del  Padre  Eterno,  e  le  teste  dei  Cherubini.  Come  Otto  Miin- 
dler  aveva  già  osservato  fino  dall'  anno  1847 ,  si  può  vedere  qua  e 
là,  dove  manca  il  colore,  il  disegno  sulla  tela.  Il  meandro  greco  e 
r  ornamento  posto  intorno  alle  due  pitture  datano  dall'  anno  1589. 
La  cornice  fu  fatta  nel  1633,  quando  lo  stendardo  fu  posto  sull'  al- 
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E  veramente  da  deplorare  che  la  Incoronazione  di 
San  Niccola  da  Tolentino,  che  fu  la  terza  grande  com- 
posizione dipinta  dal  Sanzio  per  la  chiesa  dei  Santi 
Apostoli  a  Città  di  Castello,  sia  perduta  fino  dal  1789 
e  che  tutti  gli  storici  dell'  arte,  dal  Vasari  in  poi, 
abbiano  trascurato  di  descriverla.  ^  Si  conserva  però 
una  copia  libera  del  principale  gruppo  del  quadro, 
che  fu  eseguita  sul  principio  del  secolo  scorso  per  un 
convento  di  monache  agostiniane  e  trasportata  più 
tardi  nella  Gralleria  di  Città  di  Castello.  Qui  San  Nic- 
cola  da  Tolentino  veste  la  tonaca  di  monaco  :  porta  un 
libro  ed  un  crocifisso,  e  calpesta  con  i  due  piedi  il 
corpo  di  Satana,  mentre  tre  angeli  che  gli  stanno  ai 
lati  tengono  dei  rotoli  con  iscrizioni  in  sua  lode.  ' 
Secondo  il  Lanzi  che  lo  vide  e  descrive,  nella  parte 
superiore  del  quadro  originale  la  figura  più  bella  e 
meglio  conservata  era  il  Padre  Eterno  fra  una  gloria 
di  angeli  maestosissimo.  ' 


tar  maggiore  della  chiesa  delia  Trinità.  Fra  tutti  i  disegni  che 
di  Eaffaello  rimangono,  uno  soltanto  ricorda  questi  due  lavori; 
esso  trovasi  nella  Gralleria  di  Oxford  sotto  il  n^  25  ed  è  fatto  a 
punta  d'  argento  in  carta  color  crema.  Questo  disegno  misura  pol- 
lici 10  sopra  7  '  ,,  e  mostra  una  figura  genuflessa  e.  ravvolta  in 
mantello  ed  in  abiti  attillati,  che  guarda  in  alto  e  lascia  vedere 
le  palme  delle  mani.  Ma  questa  potrebbe  anco  essere  la  prima  idea 
per  il  San  Girolamo  della  Crocifissione  di  Lord  Dudley  o  per  il 
San  Rocco  della  Trinità. 

'  Vasari ,  voi.  Vili ,  pag.  3. 

^  Lanzi,  Storia inttorica  dell'  Italia,  edizione  di  Milano,  1823, 
voi.  II,  pag.  52. 

•^  Città  di  Castello ,  Collezione  municipale.  Quadro  d'  altare 
sopra  tela,  con  figure  di  grandezza  naturale.  San  Niccola  da  To- 
lentino, in  tonaca  monacale,  sostiene  il  Crocifìsso  colla  destra  ed 
ha  nella  sinistra  un  libro  aperto.  Sta  sul  corpo  di  Satana,  che  si 
contorce  e  graffia  con  le  due  mani  la  tonaca  del  Santo.  La  figura 
del  malvagio  giace  con  la  testa  rivolta  a  dritta ,  e  non  a  sinistra 
come  nel  disegno  di  Lilla.  A  sinistra,  un  angelo,  a  destra,  due 
angeli  sostengono  lunghi  rotoli  con  iscrizioni.  Al  di  sopra  del 
Santo  è  la  testa  di  un  cherubino.  Il  fondo  del  quadro  è  un  grande 
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Questa  versione  è  confermata  da  due  notevoli  di- 
segni di  Raffaello  conservati  nelle  gallerie  di  Oxford 
e  di  Lilla.  Ad  Oxford,  San  Xiccola  da  Tolentino  sta 
col  braccio  sinistro  levato  in  attitudine  minacciosa,  e 
volge  a  basso  lo  sguardo;  un  angelo,  che  gli  sta  di 
fianco,  tiene  in  mano  un  rotolo  di  pergamena.  Sullo 
stesso  foglio  è  uno  studio  di  mano  e  di  braccio,  men- 
tre sul  rovescio  sono  quattro  -studi  parimente  di  mani  e 
di  braccia,  di  cui  uno  sembra  preparato  per  un  santo 
mitrato  che  trovasi  nel  disegno  di  Lilla,  ed  un  altro 
per  il  San  Niccola  da  Tolentino ,  col  libro.  Sulla  stessa 
facciata  del  foglio  è  anche  la  testa  dell'  angelo  e  due 
leggieri  schizzi  a  contorno  di  figure  in  piedi.  '  Xel  di- 
segno di  Lilla  il  modello  che  serviva  per  il  San  !N'ic- 
cola  da  Tolentino,  è  in  abito  borghese  del  tempo,  ma  in 
attitudine  diversa  da  quella  del  disegno  di  Oxford, 
specialmente  nel  modo  di  tener  la  croce:  Satana,  cal- 
pestato dai  due  piedi  del  Santo,  giace  immobile  a  ter- 
ra. Alla  sinistra,  presso  la  testa  di  Satana,  è  un  an- 
gelo nella  stessa  attitudine  di  quello  di  Oxford.  Al  di 
sopra  di  questo  gruppo  e  sotto  la  volta  di  un  arco  il 
modello  di  San  Xiccola,  in  veste  e  calzoni  attillati  e 
coperto  il  capo  di  un  berretto,  guarda  in  giù  e  sostiene 
colle  due  mani  una  corona  :  la  fìgiira  è  disegnata  fino 
ai  fianchi  in  una  mandorla,  sotto  cui  vedesi  un  Se- 
rafino. Ai  lati,  un  po' più  in  basso,  è  un  Santo  ve- 
scovo con  la  mitra  ed  il  pastorale ,  ed  una  Santa , 
librati  sulle  nubi,  entrambi  con  corone  in  mano,  poco 
più  che  mezze  figure,  prese  di  profilo,  il  primo  a  destra 

arco  sostenuto  da  pilastri,  dal  quale  si  scorge  un  paese.  Sembra  che 
questa  copia  sia  stata  eseguita  al  principio  del  secolo  decimot- 
tavo.  Fu  trovata  nel  convento  delle  monache  agostiniane  ,  ora 
Oblate  Salesiane. 

'  G-alleria  di  Oxford,  n'^i.  Matita  nera.  Misura  pollici  14  Vi  so- 
pra 9  ', ',.  Proviene  dalle  Collezioni  Alva  e  La^vrence. 
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e  la  seconda  a  sinistra.  Sul  rovescio  del  foglio  è  uno 
studio  a  matita  nera  della  stessa  figura  clie  trovasi 
nella  mandorla;  non  che  un  frammento  del  panneg- 
giamento dell'angelo,  quattro  schizzi  a  penna  di  ci- 
gni, ed  un  piccolo  disegno  di  una  parte  del  primo  cor- 
tile monumentale  del  palazzo  di  Urbino.  ^ 

Per  mezzo  di  questi  schizzi  e  della  copia  di  Città 
di  Castello  la  Incoronazione  di  San  Niccola  ci  è  dunque 
rivelata  nella  sua  semplicità  originale.  Il  dipinto  con- 
teneva un  solo  santo  mitrato,  la  cui  figura  non  aveva 
alcuna  somiglianza  con  San  Niccola  da  Tolentino,  e 
questo  è  San  Niccolò  di  Bari.  "  Gli  schizzi  di  Oxford 
e  di  Lilla  sono,  come  del  resto  tutto  ciò  che  fece  Raf- 
faello fra  gli  anni  1502  e  1504,  di  carattere  perugi- 
nesco  ;  essi  però  sono  disegnati  con  tale  libertà  e  cono- 
scenza di  modellazione  nella  forma,  e  con  tanta  abilità 
del  movimento,  che  da  un  lato  mostrano  il  grande 
progresso  della  potenza  artistica  del  giovine  autore,  e 
dall'  altro  mostrano  quanto  Raffaello  fin  d' allora  osasse 
audacemente  allontanarsi  da  taluna  delle  tradizioni 
della  scuola,  per  trovare  qualche  effetto  nuovo  nella 
distribuzione  delle  figure. 

Contemporaneamente  a  queste  pitture,  Raffaello 
ne  produceva  altre,  nelle  quali  la  disposizione  tradi- 

'  Lilla,  Museo  n^  737  e  738.  Su  carta  bianca.  Misurano  m.  0.338 
sopra  m.  0.240.  Il  primo  con  le  sei  figure  molto  sbiadito  a  matita 
nera.  L'  altro  lia  un'  esecuzione  migliore  ed  è  assai  j^iù  finito. 

^  Secondo  il  Pungileone ,  la  pittura  fu  venduta  a  Pio  VI  nel 
1789,  per  mezzo  del  pittore  Ponfreni.  Il  papa  la  fece  dividere  in 
pezzi  e  ne  fece  un  quadretto  separato  del  Padre  Eterno.  I  fram- 
menti rimasero  nel  Vaticano ,  finche  sparirono  anche  di  qua  al 
tempo  della  invasione  francese.  Il  Wicar  ,  nel  suo  Inventario ,  dice 
invece  che  la  pittura  fu  comprata  per  papa  Pio  VI  da  Gr.  B.  Son- 
cino  Ridolfi  per  scudi  mille  e  poi  divisa.  Il  gruppo  più  basso  ri- 
mase intero ,  e  la  parte  superiore  fu  divisa  in  tre  parti.  Vedi  Pun- 
gileone, Elogio  storico  di  R.  Santi,  oj).  cit.,  pag.  35-37  non  che  il  Ca- 
talogo di  Lilla ,  stampato  nel  1856. 
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zionale  era  più  fedelmente  mantenuta.  Fra  queste  me- 
rita di  essere  prima  mentovata  la  Incoronazione  del 
Vaticano,  che  fu  eseguita  per  un  membro  della  fami- 
glia Oddi  in  Perugia.  Gli  Oddi  avevano  molto  sofìerto 
dalle  persecuzioni  dei  Baglioni ,  e  non  eran  mai  riusciti 
a  ricuperare  la  potenza  che  i  loro  antenati  godevano 
nel  decimoquinto  secolo.  Ma  se  i  Baglioni  erano  abba- 
stanza astuti  da  non  permettere  il  ritorno  della  fami- 
glia avversaria  dall'esilio,  non  giungevano  però  ad 
esser  tanto  inumani  da  escludere  dalle  loro  terre  an- 
che le  donne  :  per  tal  modo  ^Maddalena  degli  Oddi 
potè,  durante  le  guerre  civili,  godere  l'uso  della  cap- 
pella che  i  suoi  antenati  avevan  fondato  nella  chiesa 
di  San  Francesco  a  Perugia. 

Ignorasi  in  qtial  tempo  essa  entrasse  a  trattare 
con  Raffaello  per  la  pittura  della  Incoronazione  ;  e 
quantunque  non  sia  provato  che  Raffaello  fosse  V  ar- 
tista, col  quale  il  contratto  fu  conchiuso,  egli  è  certo 
che  la  pittura  esegtiita  da  lui,  e  lo  stile  in  cui  essa 
è  composta  e  dipinta,  accennano  al  tempo  in  che  Eaf- 
faello  dimorava  in  Pertigia,  sotto  la  doppia  influenza 
del  Perugino  e  del  Pinturicchio  :  per  la  qtial  cosa  è  le- 
cito di  prestimere  che  qtiando  Raffaello  fu  dai  suoi 
maestri  chiamato  a  dipingere  a  Città  di  Castello,  egli 
si  trovasse  appunto  occupato  nella  Incoronazione  per 
]\Iaddalena  degli  Oddi.  Non  possiamo  però  afì'ermare 
se  Raffaello  intraprendesse  la  pittura  del  quadro  per 
suo  solo  conto,  o  per  conto  della  società  del  Perugino 
e  del  Pinturicchio. 

n  primo  desiderio  di  Maddalena  degli  Oddi  era 
stato  quello  di  avere  un'Assunzione  della  Vergine;  e 
Raffaello  infatti  di  questo  soggetto  tracciò  un  primo  di- 
segno, che  è  giunto  fino  a  noi.  Ma  le  cagioni,  per  le  qtiali 
l'Assunzione  fu  poi   cangiata  in  una  Incoronazione, 


144  RAFFAELLO. 

sono  ignote.  E  noto  solo  che  il  pittore,  eseguito  lo 
schizzo  del  primo  soggetto,  fu  indotto  a  cangiare  il 
suo  pensiero,  e,  per  una  facile,  ma  singolare  transizione, 
passò  al  nuovo  soggetto.  Alcuni  studi  che  erano  stati 
fatti  per  l'uno ,  furono  giudicati  buoni  per  l' altro,  ed  in 
ambedue  i  ragazzi  che  servivano  per  modello  e  sono 
ritratti  nel  loro  vestiario  colla  giacchetta  e  coi  cal- 
zoni attillati,  facevano  bella  mostra  dei  leggiadri  visi  e 
dell'aria  modesta  non  meno  opportunamente  nell'uno 
<;he  nell'altro.  Egli  è  davvero  diffìcile  lo  indovinare 
come  in  tali  figure,  che  sono  relativamente  più  ideali  di 
tutte  quelle  degli  artisti  del  secolo  decimoquinto ,  il  pit- 
tore sapesse  unire  insieme  la  purità  e  l'innocenza,  per 
cui  vanno  famose.  Certa  cosa  è  che  gli  studi  per  le 
principali  figure  della  Incoronazione  furon  fatti  dal 
vero  da  modelli  giovanetti  che  posarono  innanzi  al 
pittore  abbigliati  delle  giacchette  e  dei  calzoni  attillati 
^  dei  cappelli  tondi  di  uso  a  quel  tempo  in  Perugia. 
Dopo  avere  posto  costoro  in  atto  di  sostener  corone, 
o  di  suonare  la  viola,  il  tamburino  o  l'arpa,  Raffaello 
ne  disegnò  i  contorni;  e  poi,  con  un  volo  della  sua 
feconda  fantasia,  li  trasformò  in  esseri  celesti  alati, 
ravvolgendo  le  snelle  membra  in  convenienti  drappi: 
le  giovani  loro  fattezze  però  potevano  ugualmente 
servirgli  a  rappresentare  Cristo,  Maria,  o  gli  angeli. 

Nel  primo  schizzo  della  Assunzione  disegnato  per 
Maddalena  degli  Oddi  Raffaello  dovè  certo  affidarsi 
solamente  alla  sua  memoria  o  alla  sua  abilità  di  co- 
pista. Là  vicino  a  lui,  in  San  Pietro,  era  il  quadro 
d'altare  del  Perugino,  dove  la  Vergine,  in  mezzo  agli 
Apostoli,  guarda  al  Redentore  che  ascende  in  una 
gloria  di  Serafini.  Egli  aveva  forse  già  veduto  questa 
pittura  nascere  sotto  la  mano  del  Perugino,  ma  in- 
dubbiamente la  dovè  studiare  più  tardi  nella  chiesa. 
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per  la  quale  era  stata  composta.  Due  anni,  o  poco  più, 
prima  il  Perugino  aveva  condotto  a  termine  un'al- 
tra pittura  di  simil  genere,  l'Assunzione,  eseguita 
nel  1500  per  il  convento  di  Vallombrosa.  Anche  que- 
sta Raffaello  la  conobbe;  e  la  sua  mente  non  volle 
restringersi  ad  imitare  puramente  questi  lavori ,  ma 
cercò  di  evitare  gli  antichi  errori,  se  dovè  studiare  in 
Perugia  gli  schizzi  del  Pinturicchio  per  l'Assunzione 
dipinta  nella  cappella  dei  Rovere  o  in  una  stanza 
dell'  appartamento  Borgia  in  Roma.  Di  tutti  questi 
modelli  è  una  reminiscenza,  o  forse  anche  più  che  una 
mera  reminiscenza,  nello  schizzo  di  Raffaello  della 
Vergine  circondata  da  angeli,  che  trovasi  nel  Museo 
di  Pest.  La  Vergine  sta  sopra  una  nuvola  in  una  glo- 
ria a  forma  di  mandorla,  con  le  mani  congiunte  in  atto 
di  preghiera  :  dal  suo  capo  inchinato  da  un  lato  cade 
in  graziose  pieghe  sulle  spalle  un  velo,  che  si  unisce 
col  mantello  fermato  alla  gola  da  uno  spillo,  e  più  in 
giù  aperto  da  lasciar  vedere  le  braccia,  per  quindi 
chiudersi  ancora  a  metà  della  vita  e  sotto  le  braccia, 
donde  discende  in  pieghe  fino  a  terra.  Gli  occhi  sono 
rivolti  al  cielo,  ed  il  viso  ha  un  aspetto  benigno.  La 
testa  del  Padre  Eterno,  nell'apice  della  mandorla,  è 
attorniata  da  due  serafini  ed  alla  base  alcuni  angio- 
letti sorreggono  le  nubi,  mentre  altri  due,  uno  per 
parte,  colle  braccia  e  mani  sollevate  sono  rivolti  a 
contemplare  la  Vergine,  e  compiono  il  centro  della 
composizione.  ^  Alla  sinistra  è  un  angelo  che  suona  la 
viola,  e  copre  a  mezzo  un  secondo  che  batte  un  tam- 
burino :  alla  destra ,  un  altro  angelo  in  profilo  con  una 
viola,   e  dietro   a   lui  un  quarto  angelo   con    un'ar- 

*  Uno  degli  angeli  (quello  a  destra  con  le  braccia  levate)  ri- 
chiama una  consimile  figura  che  trovasi  nella  Madonna  del  Peru- 
gino, nella  Galleria  di  Bologna,  n^  197. 

Raffaello.  —  VoL  I.  10 
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pa.  ^  Fra  gli  strumenti  di  questo  concerto  celeste,  la  viola 
e  l'arpa  ci  sono  famigliari  nelle  opere  del  Vannucchi, 
mentre  il  tamburino  è  frequente  nelle  figure  del  Beato 
Angelico  e  della  sua  scuola  :  e  non  è  a  dimenticare  che 
^Raffaello  può  averli  veduti  nell'  Assunzione  di  Be- 
nozzo  Gozzoli  a  Montefalco. 

Se  Raffaello  avesse  condotto  a  termine  lo  schizzo 
originale  dell'Assunzione,  avrebbe  certo  modificata  e 
perfezionata  quella  troppo  superficiale  imitazione  dei 
disegni  del  Perugino  e  del  Pinturicchio ,  che  special- 
mente risalta  nel  convenzionale  panneggiamento  della 
Vergine.  Nel  disegnare  i  suoi  angeli  il  pittore  non  volle 
ad  altro  attingere ,  che  alla  natura,  e  questi  primi  studi 
per  l'Assunzione  sono  tuttora  conservati  nel  Museo  di 
Lilla.  Uno  dei  modelli,  un  ragazzo,  col  cappello  e  in 
abito  dei  giorni  feriali ,  suona  il  tamburino  :  le  mani 
sono  accuratamente  disegnate  nei  loro  particolari  in 
diverse  parti  del  foglio.  Un'  altra  posa  del  medesimo 
giovane  raffigura  un  angelo  che  suona  una  viola.  Ma 
invece  di  avere  il  viso  rivolto  al  cielo  in  iscorcio, 
come  vedesi  nel  disegno  di  Pest,  egli  lo  tiene  verso 
terra ,  con  aria  alquanto  pensosa  ;  e  1'  intervallo  del 
tempo  in  cui  questi  due  disegni  furono  eseguiti,  c'in- 
dica quando  Raffaello  rinunciò  al  soggetto  d' un'As- 
sunzione per  adottare  quello  d' una  Incoronazione  della 
Vergine  ;  perocché  nell'  Incoronazione  il  suonatore  di 
tamburino  tien  rivolta  la  faccia  verso  terra  e  non  già 
verso  il  cielo.  "  Non  aveva  Raffaello  ancor  rinunziato 
a  quel  primo  disegno,  ch'egli  aveva  già  ricomposto 

*  Pest,  Museo.  Collezione  Esterhazy.  Schizzo  a  penna  e  terra 
d'  ombra,  arcuato  in  alto.  Il  lato  sinistro  è  oggi  molto  macchiato. 

-  Galleria  d'  Oxford  ,  n^  9.  Due  disegni  a  punta  d'  argento,  su 
carta  color  verdognolo  pallido ,  con  lumi  bianchi,  su  due  fogli  se- 
parati. Ciascun  d'essi  misura  7  pollici  e  7,  sopra  4  e  V»*  Proven- 
gono dalle  collezioni  Ottley  e  Lawrence. 
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l'intiero  gruppo.  Con  tocchi  leggieri  su  di  un  foglio, 
che  trovasi  ora  a  Lilla ,  disegnò  i  contorni  di  due  ra- 
gazzi :  uno  di  essi  sta  seduto  a  mani  giunte  in  atto  di 
preghiera,  mentre  l'altro,  parimente  seduto,  sostiene 
una  corona  sul  capo  del  primo.  Questo  schizzo  a  penna, 
che  fu  forse  troppo  affrettatamente  condotto,  è  infe- 
riore agli  altri  in  quel  tempo  eseguiti  da  Raffaello: 
in  ogni  modo  però  queste  figure  disegnate  in  fretta 
indubbiamente  coincidono  con  quelle  del  gruppo  del 
quadro.  ^  Migliore  di  questo  schizzo ,  ma  parimente  dal 
modello,  è  un  altro  che  il  Sanzio  disegnò  con  tratti 
rapidissimi,  rappresentante  un  ragazzo  che  tocca  le 
corde  di  un  mandolino:  ma  lo  schizzo  doveva  presto 
essere  abbandonato  per  quello  d'un  altro  ragazzo  che 
suona  il  violino,  ravvolto  in  vesti  a  ricche  pieghe,  svo- 
lazzanti al  vento.  I  due  schizzi,  disegnati  nel  medesi- 
mo foglio,  si  conservano  a  Lilla."  Neppure  queste  prove 
soddisfacevano  però  intieramente  il  pittore;  e  poiché 
la  testa  del  ragazzo  era  stata  in  quelli  disegnata  a  si- 
nistra, egli  pensò  che  il  risultato  sarebbe  stato  migliore 
volgendola  a  destra.  Fece  quindi  sedere  un  nuovo  mo- 
dello per  studiar  meglio  la  posizione  della  testa  e  della 
mano  che  tiene  l'archetto,  e  con  arte  mirabile  seppe 
rendere  la  gentile  fìsonomia  di  esso  modello,  incorni- 
ciandone il  volto  di  bellissimi  capelli  ricciuti  cadentigli 
ai  lati  delle  guancie  e  sul  collo.  Questo  disegno,  ini- 
mitabile per  la  perfezione  con  cui  è  condotto,  conservasi 
nel  Museo  Britannico.  '^  Gli  studi  pei  suonatori  di  tam- 


'  Museo  di  Lilla,  n*'  701.  Disegno  a  penna,  con  contorni  ri- 
toccati, su  carta  bianca.  Misura  m.  0,246  sopra  m.  0.179. 

^  Museo  di  Lilla,  n"  707.  Disegno  a  punta  d'  argento  su  carta 
preparata  in  grigio.  Misura  m.  0.200  sopra  m.  0.222.  Sul  rovescio, 
n°  708,  veggonsi  disegni  di  frammenti  della  decorazione  d'  una  ca- 
mera, ombreggiati  con  bistro. 

^  Museo  Britannico.  Disegno  a  punta  d'  argento ,  un  ottavo 
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burino  e  di  viola  nel  Museo  di  Lilla  servirono  pel 
gruppo  a  sinistra  della  Vergine  e  del  Cristo  nell'In- 
coronazione ;  però ,  mentre  il  secondo  sta  a  sinistra,  ed 
il  primo  a  destra  nel  disegno,  nella  pittura  la  loro 
posizione  è  cangiata;  la  viola  è  mutata  in  arpa,  ed 
un  ampio  panneggiamento  copre  le  due  figure.  Ne- 
cessariamente in  un  soggetto  come  quello  dell'Assun- 
zione non  possono  mancare  gli  Apostoli,  ed  è  anche 
accessorio  naturale  la  tomba,  donde  è  sorta  la  Vergine. 
Nel  disegno  per  la  tavola  dipinta  per  San  Francesco 
al  Monte  gli  Apostoli  stanno  in  atto  di  guardare  da 
terra  il  Redentore  che  pone  la  corona  sul  capo  della 
Madre  :  il  pittore  non  pensava  al  sepolcro  con  dentro 
fiori.  Qui,  cambiato  il  soggetto  dell'Assunzione,  fu 
posta  la  tomba  nel  quadro  e  vi  rimase  anche  dopo  che 
l'argomento  fu  abbandonato:  ci  manca  però  un  dise- 
gno intero  dei  dodici  Apostoli. 

n  mirabile  disegno  a  punta  d'argento  della  testa 
e  delle  mani  di  San  Tommaso,  che  ora  conservasi  a 
Lilla,  è  uno  studio  di  particolari,  che  sta  sul  rovescio 
del  contorno  a  Spenna  e  inchiostro  della  Vergine  e  del 
Salvatore.  ^  La  prima  idea  di  disegnare  San  Griacomo 
Maggiore,  alla  destra  della  pittura,  con  la  testa  alzata, 
ritorna  anche  nel  disegno  di  Lilla,  che  di  più  ha  sul 
rovescio  del  foglio  due  frammenti  del  panneggiamento 


della  grandezza  naturale.  La  testa  è  volta  alla  destra:  più  in  basso 
è  disegnato  il  braccio  e  la  mano  coli'  archetto.  Su  carta  preparata 
grigia.  Dalla  collezione  Payne  Ivnight.  Misurali  pollici  sopra  7  '/,,• 
*  Museo  di  Lilla,  n^  700.  Disegno  a  punta  d'argento,  su 
cartapecora  preparata.  La  testa  guarda  in  alto ,  e  vedesi  in  iscorcio 
fino  sotto  la  gola.  Lunghi  e  copiosi  ricci  di  capelli  gli  cadono  sulle 
spalle.  Più  sotto  vedesi  il  dorso  della  mano  destra,  eia  pahna  della 
sinistra.  Misura  m.  0.26  sopra  m.  0.20.  Rovescio  del  n°  701,  vedi  so- 
pra. Un'  altra  replica  della  testa  trovasi  nella  collezione  Malcolm  in 
Londra. 
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della  stessa  figura  ;  *  non  così  nei  disegni  della  Galleria 
di  Oxford  e  nel  libro  di  Venezia,  dove  lo  scorcio  della 
figm-a  del  Santo  ha  notevoli  varianti.  ' 

Raffaello  tentò  con  molta  ingenuità  di  nascondere  ^'^'i-eina^*' 
il  principale  difetto  dell'Incoronazione  del  Vaticano: 
ma  r  artifìcio  non  valse  ad  ottenere  lo  scopo.  La  pit- 
tura è  formata  di  due  parti,  una  superiore  ed  ima 
inferiore,  e  ciascuna  di  esse  per  se  stessa  potrebbe  for- 
mare un  quadi'o.  In  basso,  la  tomba,  posta  in  dia- 
gonale, giova  alla  buona  disposizione  degli  Apostoli 
in  cerchio.  Alcuni  dei  dodici  Apostoli  guardano  nella 
tomba,  altri  guardano  la  scena  che  avviene  in  alto, 
sopra  di  loro ,  mentre  gli  altri  stanno  fra  loro  discor- 
rendo. San  Tommaso,  volgendo  gli  occhi  al  cielo  con 
la  cintola  deUa  Vergine  tra  le  mani,  forma,  per  cosi 
dire,  il  legame  che  unisce  la  parte  inferiore  del  qua- 
di'o  alla  superiore  ;  ma  questa  congiunzione  tra  le  due 
parti  della  pittura  che  già  per  se  stessa  è  assai  ima- 
ginaria,  è  resa  anche  più  debole  dalla  linea  orizzon- 
tale di  cielo  che  separa  i  colli  che  veggonsi  in  distanza 
e  le  nuvole  dal  gruppo  della  Incoronazione.  Il  ^^aese 
di  colline  ondulate,  coperte  di  boschetti  e  cespugli  di 
verdura,  rompe  con  le   sue  curve  la  linea  monotona 

'  Museo  di  Lilla,  n^  720.  Zklisnra  m.  0.337  sopra  m.  0.192  carta 
bianca.  La  testa  non  è  dissimile  da  quella  di  San  Tommaso ,  ma  è 
veduta  per  tre  quarti  a  sinistra,  e  fino  alla  gola.  Copiosi  ricci  rica- 
dongli  sulle  spalle.  X'^  703.  Due  studi  parziali  del  panneggiamento 
della  gamba  sinistra.  Alisura  m.  0.358  sopra  m.  0.203.  Xella  pit- 
tura la  testa  è  più  in  iscorcio  e  rivolta  più  a  sinistra  che  nel  disegno. 
Ma  è  assai  dubbio  se  il  disegno  sia  genuino  :  esso  è  certamente 
debole. 

-  Museo  d' Oxford,  n"  10.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Misura 
pollici  3  V<  sopra  2  ^j..  È  uno  dei  varii  studi  eseguiti  per  lo  stesso 
quadro.  La  testa  è  rivolta  verso  sinistra  come  nella  pittura.  Ac- 
cademia di  Venezia,  Cornice  XXY ,  n°  4.  Eovescio  del  XXY, 
n^  18.  Una  delle  quattro  teste  è  condotta  molto  abilmente  a  penna 
e  bistro  al  rovescio  di  quella  di  Oxford ,  e  rappresenta  San  G-ia- 
como. 


150  EAFFAELLO. 

formata  dalle  teste  degli  Apostoli.  La  tomba,  bella- 
mente decorata  di  gigli  e  di  rose,  accresce  l'armonia 
dei  colori  degli  abiti  dei  personaggi  che  stanno  intorno 
ad  essa;  ma,  a  malgrado  di  questi  pregi  e  della  raffi- 
nata arte  di  Raffaello,  è  innegabile  che  le  due  parti 
della  pittura  sono  l'una  dall'  altra  quasi  indipendenti, 
e  l'animo  dello  spettatore  non  può  esserne  favore- 
volmente impressionato.  ^ 

Fatta  astrazione  da  ciò,  i  pregi  del  quadro  del- 
l'Incoronazione sono  notevolissimi;  e  consistono  spe- 
cialmente nella  squisita  finitezza,  nei  particolari  co- 
piosi, ma  non  confusi,  nel  panneggiamento  mirabile 
per  la  grande  semplicità  delle  linee,  non  meno  che 
per  la  buona  proporzione  delle  masse;  aggiungasi 
la  fiorente  giovinezza  dei  lineamenti ,  e  la  meravigliosa 
purità  del  sentimento  e  dell'espressione  delle  teste, 
unite  ad  una  squisita  esecuzione,  come  in  generale  si 
ammira  nelle  opere  giovanili  del  nostro  pittore,  ed 
una  grande  maestria  nei  caratteri  degli  angeli  e  de- 
gli Apostoli.  Il  Perugino  avrebbe  indubbiamente  sa- 
puto creare  in  un  simile  soggetto  qualche  cosa  di  più 
virile  e  di  più  potente  ;  ma  quell'  arte  giovanile  e  ti- 
mida del  suo  discepolo  è  congiunta  a  tanta  delicatezza 
di  sentimento  e  ad  un  così  puro  gusto  del  colore,  che 
ciò  che  si  perde  da  un  lato,  vi  è  largamente  compen- 

*  Museo  del  Vaticano  ,  n^  XXVII.  È  in  tavola ,  ed  arcuata  in 
alto.  Misura  m.  2.67  sopra  m.  1.62.  Fu  trasferita  a  Parigi  nel  1797  , 
e  qui  fu  trasportata  su  tela.  Quando  nell'  Aprile  del  detto  anno 
questa  pittura  fu  tolta  dalla  cappella  degli  Oddi  di  San  Francesco 
a  Perugia,  fu  valutata  1200  scudi,  e  fu  riscontrato  clie  la  tavola  era 
stata  riparata  pochi  anni  innanzi  da  Francesco  Eomero.  Vedi 
Giornale  di  Erudizione  Artistica,  voi.  V ,  pag.  235-242.  La  pittura  ha 
sofferto  per  ripuliture  e  varii  restauri ,  specialmente  le  carni  sono 
in  parte  ritoccate ,  anche  il  paese  ha  sofferto  e  le  fini  ed  eleganti 
decorazioni  son  molto  offuscate.  Una  copia  che  porta  la  leggenda 
MDXVIII.  MEN.  JVLII ,  è  nell'  aitar  maggiore  della  chiesa  di 
Civitella  Bernazzone ,  non  lontano  da  Perugia. 
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sato  dall'  altro.  Nella  forma  delle  teste  è  specialmente 
notevole  J'  ampio  contorno  ellittico  delle  gnance ,  ed 
il  largo  spazio  fra  i  sopraccigli,  che  forma  un'ampia 
base  al  naso.  Le  labbra  tumide  han  la  foggia  di  quelle 
d'un  bambino  che  stia  per  poppare.  Il  collo  è  quasi 
sempre  ampio  quanto  le  teste. 

Le  figure  più  finite  del  lavoro  sono  quella  serena 
e  giovanile  del  Salvatore,  e  la  figura  della  Tergine,  di 
cui  la  mossa  riverente,  e  la  testa  e  gli  occhi  dolcemente 
inclinati  hanno  espressione  veramente  angelica.  Otto 
serafini  alati  sparsi  pel  cielo  adornano  graziosamente 
l'aria;  e  due  angioletti  per  metà  nascosti  dalle  nubi 
ai  piedi  deUa  Vergine  e  del  Cristo  sono ,  nell'  attitu- 
dine e  nel  volto,  i  degni  precursori  di  quelli  che  ador- 
nano il  più  grande  capolavoro  di  Rafìaello,  la  Ma- 
donna di  San  Sisto.  Ai  lati  quattro  angioH,  due  per 
parte,  in  piedi  ed  in  graziose  attitudini,  suonano  il 
violino,  il  tamburino,  la  viola  e  1'  arpa. 

Se  noi  prendiamo  ad  esaminare  i  lavori  del  Peru- 
gino e  del  Pinturicchio  in  relazione  con  quelli  di  Fio- 
renzo, di  Melozzo  e  del  Santi,  noi  slam  colpiti  dalla 
costante  forma  tozza  delle  estremità,  che  si  riscontra 
nei  primi  paragonati  ai  secondi.  Le  figure  loro  hanno 
tutte  mani  larghe  e  corte,  e  dita  ed  unghie  parimente 
corte.  Lo  stile  del  Pinturicchio  inoltre  ricorda  quello 
del  Santi  e  di  Melozzo  per  la  grossezza  e  le  forme  os- 
sute delle  teste.  Gli  angeli  hanno  una  ricercata  ma- 
grezza e  i  santi  le  forme  deboli  e  le  fattezze  senili. 
Copiose  ciocche  di  capelli  coprono  la  testa,  e  ca- 
dono in  ricci  sulle  spalle.  Le  fine  doratiu'e  e  gli  or- 
namenti degli  accessori  sono  di  uno  splendido  effetto. 
Il  paese,  copioso  e  ricco  di  particolari,  è  tutto  for- 
mato di  praterie  con  erbe  selvatiche,  fiori  e  sassolini. 
Sotto  questo  riguardo,  l'Incoronazione  del  Vaticano 
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rivela  T  influenza  clie  il  Perugino  ed  il  Pinturiccliio  ^ 
ma  specialmente  quest'ultimo,  avevano  su  Raffaello  :  e 
dall'  esame  di  questa  importante  pittura  facilmente 
s'indovina  die  essa  fu  da  prima,  come  vedesi  dai 
disegni  ricordati  innanzi,  concepita  sul  modello  del- 
l'Ascensione del  Perugino  del  1496  o  dell'Assun- 
zione del  1500  ;  clie  il  suo  primo  concetto  fu  alterato 
dalle  circostanze  che  indussero  il  pittore  a  modificare 
la  sua  prima  intenzione  ;  che  finalmente  Raffaello 
aveva  già  intrapreso  a  dipingerla,  quando  perdette  la 
guida  del  Perugino  per  quella  del  Pinturicchio. 

Ma  il  quadro  d' altare  non  poteva  dirsi  finito 
senza  la  predella  che  era  accessorio  importantissimo 
e  richiedeva  anch'  esso  grande  studio  nella  compo- 
sizione non  meno  che  nella  esecuzione.  In  questa  pre- 
della Raffaello  aveva  promesso  di  dipingere  una 
Annunciazione,  un'Adorazione  dei  Magi  ed  una  Pre- 
sentazione al  Tempio.  Era  quindi  naturale  che  egli 
prendesse  a  modello  i  lavori  del  suo  maestro  che  trat- 
tavano i  medesimi  soggetti.  Fino  dall'anno  1497  il 
Perugino  aveva  dipinto  la  tavola  che  vedesi  nella 
chiesa  di  Santa  Maria  di  Fano  colla  predella,  che  rap- 
presentava la  Nascita  del  Salvatore,  la  Presentazione 
al  Tempio,  il  Matrimonio  della  Vergine,  l'Annuncia- 
zione e  il  Dono  della  Cintola  a  San  Tommaso.  Raf- 
faello mostra  di  avere  studiato  le  composizioni  di 
quella  predella  del  Perugino  e  ricordava  che  nel  primo 
di  questi  soggetti  il  Perugino  aveva  ingegnosamente 
adattato  alcune  figure  degli  affreschi  della  Cappella  Si- 
stina. Di  sua  mano  Raffaello  aveva  copiato  la  fan- 
ciulla inginocchiata  dinanzi  Gershom ,  ed  aveva  visto  la 
figura  inginocchiata  dinanzi  al  Bambino  Gesù  nella 
predella  di  Fano,  nonché  la  figura  della  giovane  donna, 
che  porta  un  vaso  sul  capo  nell'affresco  di  Zipporah» 
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riprodotta  nella  pittura  di  Fano,  e  bene  ricordava  il 
fondo  del  paese  con  quella  strada  serpeggiante  ivi  di- 
pinta. Era  quindi  naturale  che  egli  prendesse  a  mo- 
dello il  soggetto  di  tale  predella.  3Ia  con  quella 
intuizione  della  proprietà  delle  cose  e  quella  delica- 
tezza di  gusto  ch'eran  tutte  sue,  egli  vide  facilmente 
i  luoghi,  in  cui  l'arte  del  Perugino  era  capace  di 
maggior  perfezione,  e  di  quelli  rifece  il  disegno,  se- 
guendo nel  resto,  ma  pur  sempre  migliorandone  la 
esecuzione,  la  pittura  del  maestro.  Nella  predella  di 
Fano  l'Annunziata  sta  genuflessa  e  con  mani  giunte 
in  un  portico  aperto  ascoltando  le  parole  dell'angelo 
che  appare  pur  esso  inginocchiato  al  lato  sinistro  del 
portico  col  giglio  in  una  mano  e  colla  destra  accen- 
nando al  cielo,  dove  sopra  la  Vergine  vedesi  la  mezza 
figura  del  Padre  Eterno  in  atto  di  benedire  con  una 
mano,  mentre  nell*  altra  tiene  il  globo,  sotto  il  quale 
vola  lo  Spirito  Santo  in  forma  di  colomba.  Raffaello, 
senza  però  cangiare  lo  stile,  riprodusse  l'architettura 
in  una  forma  più  pura  e  più  castigata,  variò  l'azione, 
immaginando  la  Vergine  seduta,  ma  consapevole  della 
venuta  dell'Angelo;  conservò  con  piccolissime  modi- 
ficazioni la  figura  del  Padre  Eterno,  e  la  colomba  che 
vola  giù  dal  cielo.  Il  Perugino  aveva  immaginato  la 
Presentazione  del  Bambino  Gesù  in  un  tempio  con  co- 
lonne. Nel  mezzo  il  gran  sacerdote  sta  presso  1'  altare 
e  prende  il  bambino  che  gli  viene  presentato  dalla 
Vergine.  Dall'  altro  lato  sta  San  Griuseppe  appog- 
giando la  mano  sull'altare,  ed  ai  lati  vedonsi  gruppi 
di  uomini  da  una  parte  e  di  donne  dall'altra.  E-af- 
faello  conservò  il  gruppo  centrale;  ma  tra  le  figure 
accessorie  scelse  solo  quelle  che  gli  parvero  più  per- 
fette. L' Epifania  non  fu  fra  i  soggetti  della  predella 
di  Fano;  essa  era  però  un  tèma  che  Rafi'aello  aveva 
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già  studiato  e  meditato  per  la  predella  Connestabile, 
donde  egli  tolse  fedelmente  il  soggetto,  arricchendo  la 
composizione  di  nuovi  incidenti. 

Nondimeno,  non  possiamo  cessare  di  parlare  della 
predella  della  Incoronazione  del  Vaticano,  senza  ancora 
dire  alcuna  cosa  della  influenza  artistica,  sotto  cui  fu 
l'Autore,  al  tempo  in  cui  la  creò.  Si  conservano  tut- 
tora studi  di  queste  predelle  che  mostrano  d'essere 
stati  compiuti  a  intervalli:  onde  sorge  naturale  una 
questione:  nel  tempo  che  corse  fra  il  principio  ed  il 
compimento  di  questi  leggiadri  abbozzi,  si  recò  Raf- 
faello in  Firenze?  E  più:  conobbe  egli  a  Perugia  la 
predella  di  Fano  al  tempo  in  cui  fu  eseguita,  nel  1497, 
o  la  conobbe  soltanto  dai  cartoni  che  trovavansi  nella 
bottega  del  Perugino?  A  queste  questioni  non  può  ri- 
spondersi che  con  molta  dubbiezza:  pesando  però  tutte 
le  probabilità,  un  osservatore  imparziale  converrà  nel 
credere  che  Raffaello  studiò  il  quadro  d' altare  di 
Fano ,  compiuto  dal  Perugino,  quando  la  sua  fama  era 
giunta  all'  apice  :  ed  in  esso  infatti  vedesi  unita  la  di- 
gnità con  la  grazia,  la  ricchezza  del  colore  con  la 
più  pura  armonia:  perfetto  è  il  suo  modellamento 
tecnico,  e  rivela  un'assoluta  nozione  delle  più  nobili 
forme  di  composizione  e  di  prospettiva.  Esso  rende  in 
modo  mirabile  le  bellezze  delle  tinte  e  dell'atmosfe- 
ra, e  possiede  quella  lucidezza  che  Raffaello  poco  più 
tardi  graduatamente  acquistò,  e  solo  con  l'esempio  di 
cotali  capolavori  e  col  diuturno  studio  che  sovi'a  di  essi 
dovè  fare  il  giovane,  noi  potremo  comprendere  come 
il  genio  di  Raffaello  riuscisse  a  manifestarsi.  ^ 

Il  cartoncino ,  da  cui  l'Annunciazione  del  Vaticano 
fu  tratta,  trovasi  ora  nella  collezione  del  Louvre;  ed  è 

'  Per  i  dipinti  di  Pietro  Perugino  a  Fano   vedasi  la  nostra 
History  of  Painfing  in  Itali/,  voi.  Ili,  pag.  207  e  seguenti. 
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gran  piacere  per  noi  di  poter  ammirare  dopo  nn  inter- 
vallo di  più  di  tre  secoli  le  stesse  linee  clie  Raffaello 
disegnò  e  bucò  per  riportarle  su  tavola.  La  scena  è 
posta  in  un  doppio  portico,  traverso  gli  ardii  del 
quale  vediamo  un  paese  con  una  chiesa  circondata  da 
mura  e  fiancheggiata  da  due  torri  che  comunicano  con 
una  strada  ed  un  ponte.  Quanto  Raffaello  si  compia- 
cesse di  quel  paese,  e  quanto  amore  ponesse  nel  di- 
segnare quelle  torri  e  quelle  guglie,  ci  è  rivelato  nel 
fatto  che  egli  ripetè  ciò  nello  schizzo  innanzi  ricordato, 
collo  scritto  «  Carissimo  quanto  fratelo  »  e  con  varii 
studi,  o  in  quello  della  Vergine  col  libro,  nella  colle- 
zione di  Oxford,  0  nella  tavola  di  Marsia  ed  Apollo 
del  signor  Morris  Moore  a  Roma.  ^  Il  doppio  porticato 
e  le  sue  colonne  d'ordine  corinzio,  alternate  con  pi- 
lastri quadrati  simili  a  quelli  nel  disegno  dell'  Omag- 
gio di  Enea  Silvio,  che  trovasi  a  Chatsworth,  gli  ara- 
beschi che  adornano  le  faccie  dei  pilastri,  dei  quali 
è  un  grazioso  studio  nel  libro  di  disegni  a  Vene- 
zia,—  ogni  linea,  ogni  particolare  più  minuto,  pro- 
vano qual  cura  egli  ponesse  anche  negli  accessori  mi- 
nori della  pittura.  Nel  cielo ,  alla  sinistra  di  chi  guarda, 
vedesi  il  Padre  Eterno,  col  globo  in  mano,  in  atto  di 
benedire.  Il  suo  tipo  conserva  le  tradizioni  della  scuola 
imibra,  e  ricorda  il  fare  del  Bonfìgii  di  Perugia  e  di 
Giovanni  Santi  di  Urbino,  migliorato  in  appresso  da 
Fiorenzo  di  Lorenzo ,  dal  Perugino  e  dal  Pinturicchio. 
L'  angelo  che  accorre  con  l'ali  aperte,  dando  alla  Ver- 
gine affettuosamente  la  benedizione,  è  una  figura  di 
rapida  azione,  che  è  specialmente  singolare  per  la 
lunghezza  delle  membra  e  la  cortezza  del  corpo  simile 
a  quella  di  un  uccello.  La  Vergine,  seduta  sovra  una 

'  Vedi  più  innanzi ,  G-alleria  d'  Oxford  ,  n°  5 ,  e  appresso ,  nel 
nostro  capitolo  V,  G-alleria  d'  Oxford .  n°  23  e  2i. 
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sedia  alla  destra,  tiene  modestamente  gli  ocelli  volti 
a  terra,  sollevando,  come  in  atto  di  maraviglia,  la  de- 
stra, e  reggendo  colla  sinistra  un  libro  clie  tiene  aperto 
sulle  ginocchia.  La  forma  della  persona  è  in  parte  na- 
scosta dal  mantello.  La  figura  è  un  mirabile  esempio 
del  più  puro  sentimento.  " 

La  predella  del  Vaticano  mostra  anch'essa,  come 
nei  cartoni,  ma  con  maggior  grazia  nel  colore,  qual 
fosse  l'arte  del  nostro  pittore  nell' esprimere  gli  effetti 
dell'  atmosfera  e  della  luce.  Le  figure  spiccano  sul  tono 
chiaro  delle  colonne  e  dei  pilastri,  e  sui  riquadri  di 
marmo  finto  bianco  e  colorato  del  pavimento  a  tas- 
selli, e  la  luce  crepuscolare  che  rischiara  la  colonnata 
contrasta  bene  con  le  apriche  pendici  della  valle,  che 
vedesi  al  di  là,  illuminata  dai  raggi  del  Sole  in  tra- 
monto. Peruginesca  nel  sentimento  e  nel  modellamen- 
to, ma  pur  tecnicamente  inferiore  all'arte  del  Pe- 
rugino, questa  pittura  non  è  esente  da  una  certa 
durezza  e  ricercatezza;  ma  queste  ed  altre  mende  son 
compensate  da  pregi  che  non  giova  ripetere  nuova- 
mente. " 

La  Presentazione  di  Cristo  nel  Tempio  si  attiene 
più  fedelmente  al  modello  del  Perugino,  di  quello  che 
non  faccia  l'Annunciazione:  essa  fu  per  la  maggior 
parte  copiata  dalla  predella  di  Fano,  come  mostra  il 
disegno ,  che  trovasi  ora  ad  Oxford.  '^  Tanto  nella  pit- 


*  Louvre ,  Cartone  punteggiato  per  il  trasporto  in  tavola. 
Misura,  m.  0.30  sopra  m.  0.43.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Dalle  col- 
lezioni dei  signori  Ottley  e  Th.  Lawrence ,  e  del  re  d'  Olanda. 

2  Galleria  del  Vaticano ,  n°  X.  Misura  m.  0.39  d'  altezza.  È 
nella  medesima  cornice  dell'  Epifania  e  della  Presentazione.  Fu 
trasportata  su  tela,  quando  fu  condotta  a  Parigi  sul  finire  del  se- 
colo scorso  (1797).  Una  copia  della  grandezza  di  metà  del  naturale 
fu  fatta  dal  Sassoferrato ,  e  trovasi  in  San  Pietro  a  Perugia. 

^  Galleria  d'  Oxford,  n"  11.  Disegno  a  penna,  punteggiato  per 
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tura  di  Fano  e  nel  disegno  di  Raffaello,  quanto  anche 
nella  predella  del  Vaticano,  il  Sommo  Sacerdote  sta 
dinanzi  all'  altare  chinandosi  alquanto  per  ricevere  il 
Bambino  dalla  Vergine,  mentre  Giuseppe,  alla  sini- 
stra, stringe  con  una  mano  le  pieghe  del  mantello,  e 
posa  r  altra  sulla  tavola.  Il  Bambino  che  volgesi  a  cer- 
care il  seno  materno,  mostra  nel  movimento  verità 
e  grazia.  La  stessa  forma  del  basamento,  su  cui  ri- 
posa la  tavola  d'  altare ,  è  fedelmente  copiata  dal  Peru- 
gino. Delle  tre  donne  che  assistono  alla  Presentazione, 
una  soltanto  è  presa  dalla  predella  di  Fano ,  e  traspor- 
tata dalla  destra  alla  sinistra  del  gruppo.  Essa  guarda 
una  delle  sue  compagne,  che  porta  due  colombe,  men- 
tre una  terza  donna  che  le  segue,  vedesi  in  parte  al- 
l'orlo della  pittura.  Ma  se  queste  due  ultime  figure  non 
trovansi  nella  predella  di  Fano,  non  sono  per  que- 
sto meno  del  Perugino,  poiché  furono  ricopiate  o  adat- 
tate sul  modello  di  quelle  dello  Sposalizio  di  Caen.  ^ 
Le  figure  dei  due  uomini  che  stanno  presso  a  San 
Giuseppe,  sono  le  stesse  nelle  predelle  di  Fano  e  del 
Vaticano.  Non  piacque  a  Raffaello  la  terza  del  gruppo 
del  Perugino  che  appoggia  le  mani  su  di  un  bastone; 
vi  sostituì  un  uomo  con  berretto  e  manto,  che  mo- 
stra il  dorso  ed  il  profilo  rivolto  a  guardare  la  ceri- 
li trasporto  in  tavola.  Misura  8  pollici  sopra  7  V,  (m.  0.204  sopra 
m.  0.196).  Lasciato  per  testamento  dal  signor  Chambers  Hall.  Pre- 
cedentemente avea  fatto  parte  delle  collezioni  del  Lawrence ,  del 
Woodburn  e  del  re  d'  Olanda. 

*  Galleria  Vaticana ,  n°  X.  Vedi  più  addietro.  La  testa  della 
donna  che  è  la  più  vicina  alla  Vergine,  ha  sofferto  qualche  in- 
giuria ed  abrasione.  Una  copia  accurata  di  questa  pittura  era 
nel  Palazzo  Meniconi  a  Perugia.  Il  Passavant  cita  un'  altra  copia 
su  tela  della  collezione  Eicci  a  Rieti,  voi.  II,  pag.  14-15.  Trovansi 
anche  altre  copie  di  alcune  figure  in  una  predella  di  Eusebio  da 
San  Giorgio  nella  chiesa  di  San  Francesco  di  Matelica.  Due  altre 
copie  della  Presentazione  trovansi  nella  Galleria  di  Perugia:  una 
d'  esse  è  assai  grossolana;  1'  altra  sembra  dipinta  da  Eusebio. 
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monia:  questa  figura  è  pure  una  ripetizione  di  quella 
che  sta  da  un  lato  sul  davanti  nello  Sposalizio  di  Caen. 
In  questi  lavori  Raffaello  dà  motivo  all'accusa  di 
plagio  artistico.  Ma  se  egli  copia,  rende  però  la  copia 
più  perfetta  e  più  nobile  del  suo  modello.  Il  Perugino 
non  avrebbe  mai  saputo,  nonché  concepire,  molto  meno 
rendere  il  bel  tratto  del  Bambino ,  che  è  riluttante  al 
Sacerdote ,  e  che  ha  pur  tanto  sentimento  e  gentilezza 
d'espressione  nella  pittura  di  Raffaello,  come  anche 
quel  mezzo  sorriso  della  Vergine,  o  quell'affaccendata 
bontà  del  gran  Sacerdote.  Cosi,  il  chiaro  e  bel  colore 
ed  il  grande  effetto  del  gruppo  centrale  posto  in  luce 
dalla  tinta  oscura  della  parete  del  fondo,  superano  in 
bellezza  quanto  fece  il  Perugino,  sebbene  le  figure  del 
Perugino  sian  meno  affettate,  o  più  ferme  nella  forma, 
di  quelle  del  suo  discepolo.  Ma,  alla  fin  de' conti  potrà 
egli  accusarsi  di  plagio  un  giovane  artista  che  segua  le 
linee  e  ripeta  i  gruppi  di  quadri,  nei  quali  forse  lavorò 
egli  stesso?  e  che  importa  se  la  commissione  del  quadro 
per  gli  Oddi  fu  data  al  Perugino,  e  l'esecuzione  ne  fu 
poi  affidata  a  Raffaello?  Cosi  è  assai  probabile  che 
Raffaello  abbia  assistito  all'esecuzione  delle  predelle 
di  Fano,  e  la  traccia  della  sua  mano  rivelasi  in  uno 
dei  disegni,  in  tutto  simili  alla  pittura  di  quella 
predella,  che  trovansi  nell'Albertina  di  Vienna:  uno 
d'essi  ha  per  soggetto  il  Matrimonio  della  Vergine,  e 
sembra  che  l' abbia  eseguito  il  Perugino  ;  1'  altro  rap- 
presenta la  consegna  della  Cintola  a  San  Tommaso.  ^ 
In  questo  notevole  schizzo  si  scopre  agevolmente  la 
maniera  di  Raffaello  nel  disegno  e  nel  tipo  giovanile 

'  Albertina  di  Vienna.  Lo  Sposalizio  misura  m.  0.215  sopra 
m.  0.430.  A  penna  e  terra  d'  ombra,  con  contorni  a  penna  ed  acque- 
rello ,  lumeggiato  con  biacca.  Il  San  Tommaso  che  riceve  la  Cin- 
tola, misura  m.  0.275  sopra  m.  0.455.  A  penna  e  bistro,  la  figura 
di  San  Tommaso  è  lavorata  con  terra  d'  ombra. 
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e  pieno  di  freschezza ,  di  cui  egli  si  serve ,  sia  per  una 
Vergine  o  per  una  santa.  Questo  schizzo  unisce  il  senti- 
mento ed  il  contorno  proprio  dell'  Urbinate  colla  ma- 
niera caratteristica  tutta  propria  del  Perugino,  in  un 
modo  che  forse  non  si  riscontra  in  alcun  altro  di- 
segno di  questo  genere.  La  Vergine  è  seduta  su  di 
una  nuvola  sopra  un  paese  ondulato ,  in  cui  gli  Apo- 
stoli ,  più  in  basso ,  stanno  in  piedi  divisi  in  due  gruppi 
ai  lati  in  varii  atteggiamenti,  mentre  San  Tommaso 
sul  davanti,  veduto  di  profilo,  sta  inginocchiato  per 
ricevere  la  cintola  che  la  Vergine  gli  porge.  La  debo- 
lezza delle  estremità,  l'apparente  identità  dell'azione 
nelle  mani,  la  povertà  del  panneggiamento  ed  un'as- 
senza generale  d'equilibrio  nell'azione,  sono  elementi 
che  rivelano  già  la  mano  di  un  giovanetto,  la  quale  a 
noi  sembra  dover  esser  quella  di  E,afFaello;  e  tali  in- 
dizi sono  confortati  dai  tipi,  dal  disegno  e  dal  senti- 
mento di  talune  figure  e  più  particolarmente  di  quella 
della  Vergine  e  di  San  G-iovanni.  Comunque,  è  lecito 
affermare  che,  se  Raffaello  non  fu  il  vero  autore  di 
questo  disegno,  il  disegno  è  però  nello  stile  che  noi 
riconosciamo  per  suo  nei  lavori  assolutamente  genuini 
di  questo  e  del  precedente  periodo.  ^ 

Quando  Raffaello  ne  aveva  voglia,  anche  in  quei  ^^^^"llJ^ 
giorni,  non  era  troppo  timido  a  mostrare  la  sua  ori- 
ginaKtà.  Il  suo  dipinto  dell'Epifania  unisce  la  pompa 
e  la  maestà  d'una  processione  regale,  come  l'intende- 
vano i  pittori  della  scuola  umbra,  con  tutta  la  ^-ita.  il 
movimento  e  la  varietà  degi'  incidenti ,  proprii  della 
scuola  fiorentina.  Spinto  dal  desiderio  di  abbandonare 
il  modo  convenzionale  della  scuola  umbra,  egli  felice- 

*  Osservasi  il  medesimo  stile  di  disegno  negli  studi  di  pan- 
neggiamento che  trovansi  nel  libro  di  disegni  a  Venezia ,  nella  Cor- 
nice XXni ,  no  4.  7  e  10. 


tieana 
in  Roma. 


160  RAFFAELLO. 

mente  tentò  qualche  cosa  di  originale  e  di  suo  pro- 
prio, e  prese  a  rappresentare  gli  antichi  soggetti  della 
Nascita  e  della  Epifania,  riunendoli  in  una  composi- 
zione con  uno  spirito  artistico  assai  superiore  alla  sua 
giovane  età.  La  Vergine,  seduta  alla  destra  davanti 
alla  capanna,  il  Bambino  sul  suo  grembo,  in  atto  di 
ricevere  1'  omaggio  dal  Re  genuflesso ,  San  Giuseppe 
e  gli  altri  due  Re  Magi  col  loro  seguito  che  assistono 
alla  cerimonia ,  tali  sono  gi'  incidenti  consacrati  dalla 
tradizione  che  Raffaello  aveva  cento  volte  avuto  occa- 
sione di  ammirare  nell'Adorazione  di  Fiorenzo  di 
Lorenzo  a  Santa  Maria  Nuova  di  Perugia,  espressi  con 
arte  cosi  felice  da  doverci  far  riconoscere,  special- 
mente nel  principal  gruppo  del  Re  inginocchiato  di- 
nanzi alla  Vergine,  tutta  la  valentia  del  vecchio  pit- 
tore umbro.  Ma  il  genio  di  Raffaello  si  dimostra  nella 
vita,  da  cui  sono  animati  i  personaggi  della  sua  pit- 
tura, e  nei  contrasti  ch'egli  trasse  dallo  splendore 
delle  vesti  e  dalla  maestà  dei  Re  Magi  e  del  loro  se- 
guito, e  l'umile  devozione  dei  pastori  di  Betlemme.  Il 
Bambino  è  seduto  sulle  ginocchia  della  Vergine,  che 
vestita  della  solita  veste  rossa  ed  in  parte  coperta  dal 
manto  turchino  sta  seduta  su  di  un  piccolo  rialto  di 
terra.  Il  contegno  del  Salvatore  non  è  però  quello  della 
Divinità  che  dà  la  benedizione:  il  Bambino  fa  atto 
di  allontanarsi  dalla  coppa  d'oro,  e  posa  la  sua  mano 
sulla  mano  della  madre.  Il  Re,  mentre  porge  il  dono, 
sembra  voglia  calmare  l' apprensione  del  Bambino.  IL 
suo  aspetto  è  reso  umile  dalla  riverenza  ;  la  corona  gli 
giace  ai  piedi  presso  ad  una  coppa  d'oro  che  sta  sulla 
terra.  Alla  destra  della  Vergine  un  pastore  inginoc- 
chiato guarda  attentamente  la  leggiadra  lotta  del 
Bambino  tra  il  volere  e  non  volere  accettare  F  offerta 
del  Re.  Un  altro  pastore,  vecchio  e  calvo,  colle  brac- 
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eia  incrociate  sul  petto  si  spinge  in  avanti  ed  allunga 
il  collo  per  mirare  il  Salvatore  ;  ed  un  terzo,  pastore, 
giovane,  ritto  in  piedi  tra  i  due  altri,  sta  immobile,  te- 
nendo r  aa'nello  votivo  nelle  mani  al  seno  conserte.  Tra 
la  Vergine  ed  il  Ee  inginocchiato  sta  San  Giuseppe 
appoggiato  al  bastone,  alzando  la  sinistra  in  atto  di 
maraviglia  come  se  fosse  sorpreso  al  vedere  la  pompa  e 
la  magnificenza  del  seguito  del  re  dalla  lunga  barba 
che  gii  è  allato,  e  del  principe  che  lo  accompagna, 
la  cui  giovanile  bellezza  e  le  forme  leggiadre  rive- 
lano i  vezzi  della  mano  di  E/afPaello.  Più  innanzi,  alla 
sinistra,  alcuni  cavalli,  condotti  a  mano  o  montati 
da  cavalieri,  sono  disposti  bellamente  di  fronte  ad  un 
gruppo  d'alberi,  che  nascondono  in  parte  il  cielo  e  il 
paese.  ^  Se  non  fosse  stato  conservato  alcun  altro  degli 
studii  per  questa  predella ,  oltre  le  figure  dei  due  gio- 


^  Galleria  del  Vaticano,  n*'  X.  L'intiera  predella,  che  com- 
prende le  tre  composizioni,  trasportata  da  tavola  in  tela,  misura 
m.  1.89  in  lunghezza. 

Nella  Galleria  di  Copenhagen,  al  n^  60,  è  esposta  una  copia, 
alta  pollici  danesi  11  V,  sopra  18  '/<  j  dipinta  su  tavola.  Sebbene 
essa  sia  attribuita  al  Sassoferrato ,  noi  troviamo  che  il  colore  è 
troppo  acceso ,  che  è  tropjDO  debole  nella  prospettiva ,  e  di  esecu- 
zione troppo  poco  accurata  e  diligente ,  perchè  possa  giustificare 
questa  attribuzione. 

Nel  Museo  Britannico ,  un  disegno  di  un  giovane  Ee  rivolto 
a  destra  e  col  capo  coperto  da  un  berretto  (collezione  Paj-ne  Knight, 
n^  62)  è  attribuito  a  Eaffaello.  Xon  corrisj^onde  alla  figura  della 
predella  nel  Vaticano ,  e  molto  meno  è  stato  eseguito  da  Raffaello  : 
ne  pare  autore  Eusebio  di  San  Giorgio  o  Tiberio  d'  Assisi. 

Nel  Museo  Britannico  trovasi  parimente  attribuito  a  Eaffaello 
il  disegno  di  uno  del  seguito  in  un'  Epifania ,  con  parecchi  uomini 
a  cavallo  (Collezione  Payne  Knight,  n'^  163).  Questo  disegno,  con- 
dotto a  punta  d'argento,  e  lumeggiato  con  biacca,  ha  sofferto 
molta  ingiuria  :  è  tenuto  per  uno  studio  dell'  Adorazione  dei  Magi 
in  San  Pietro  di  Perugia.  La  pittura  è  ora  attribuita  a  Dono  Doni. 
Il  disegno  è  stato  eseguito  come  il  precedente  da  un  alunno  della 
scuola  del  Perugino  e  del  Pinturicchio,  che  volle  imitare  la  mano 
di  EaffaeUo. 

Raffaello.  —  Voi.  I,  11 
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vani  a  cavallo ,  o  le  teste  dei  due  giovani  col  cappello , 
nel  libro  di  disegni  di  Venezia,  noi  potremmo  credere 
che  E,affaello  non  si  fosse  ancora  mai  allontanato  dal- 
l'Umbria,  quando  compose  l'Epifania;  ma  il  profilo 
maestrevolmente  disegnato  d' un  vecchio ,  ed  il  profilo 
del  pastore  calvo,  che  trovansi  parimente  nel  libro  di 
disegni  a  Venezia,  mostrano  che  il  pittore  già  avea 
conoscenza  dei  modelli  fiorentini,  e  fanno  dubitare  se 
egli,  anche  in  questo  tempo,  non  abbia  fatto,  per  in- 
vito del  Perugino ,  una  breve  visita  alla  capitale  della 
Toscana,  per  ammirarvi  i  capolavori,  od  almeno  alcuni 
dei  disegni  di  Leonardo  da  Vinci.  '  Il  tutt'  insieme  di 
questa  predella,  come  la  serie  degli  schizzi  che  hanno 
servito  a  questa  pittura,  portano  l'impronta  e  lo 
stile  propri  di  Raffaello  al  tempo  in  cui  eseguì  i  dise- 
gni per  gli  affreschi  del  Pinturicchio  nella  libreria  del 
Duomo  di  Siena.  Ora  nulla  di  più  naturale,  che  il 
Sanzio,  essendosi  recato  in  quella  città,  e  trovandosi 
già  fuori  di  Perugia,  cedesse  all'antico  desiderio  ed 
alla  viva  curiosità  di  conoscere  i  capolavori  dell'arte 
toscana,  e  movesse  per  Firenze.  Comunque,  egli  è 
importante  di  rilevare  le  somiglianze  che  occorrono  fra 


n°  12.  Due  uomini  a  cavallo  ,  un  d'  essi  volto  a  destra ,  1'  altro  di 
faccia.  Disegno  a  penna.  Una  copia  della  figura  che  sta  alla  destra 
in  penna  e  terra  d'  ombra  che  trovasi  nella  collezione  Taylor  a 
Harlem,  è  assegnata  a  Raffaello.  Accademia  di  Venezia,  Cor- 
nice XXV ,  n*^  4.  Rovescio  del  n°  18.  Due  teste  di  giovani  con  cap- 
pelli, di  fronte  1'  una  alF  altra,  vedute  per  tre  quarti.  Quella  alla 
sinistra  è  la  settima  testa  (a  rovescio)  del  lato  sinistro  dell'  Epifa- 
nia. Nella  parte  più  bassa  del  foglio,  a  destra  dello  studio  di  un 
apostolo  per  la  Incoronazione ,  è  un  profilo  volto  a  sinistra  di  un 
uomo  vecchio ,  con  berretta  in  capo ,  che  ricorda  la  maniera  di 
Leonardo.  Lo  studio  del  pastore  Calvo,  anche  questo  molto  leo- 
nardesco ,  trovasi  neir  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXXV , 
n"  2.  Il  disegno  misura  m.  0.23  sopra  m.  0.17,  e  non  appartiene  al 
Portafoglio ,  dov'  erano  gli  altri. 
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r  Epifania   e  i  disegni  raffaelleschi  per  gli  affreschi 
di  Siena. 

I  cavalli  condotti  a  mano  sono  nel  carattere  e 
nella  forma  identici,  tanto  nell'Epifania,  quanto  nel 
libro  di  disegni  di  Venezia  ed  in  quello  del  Convegno 
nuziale  di  Casa  Baldeschi  in  Perugia.  ' 

II  giovane  che  nell'Epifania  tiene  la  mano  sul 
fianco  e  il  dorso  rivolto  allo  spettatore,  ha  la  stessa  at- 
titudine ed  azione  dell'  uomo  che  si  appoggia  ad  un 
bastone  nel  davanti  della  Incoronazione'  di  Enea 
Silvio  Piccolomini  di  Siena. 

L'imperatore  e  le  figure  del  suo  seguito,  nel  di- 
segno di  Casa  Baldeschi,  hanno  la  stessa  espressione 
del  re  genuflesso  e  del  personaggio  del  seguito  con  la 
mano  all'alabarda,  nell'Epifania;  e  quest'ultimo  ci 
ricorda  le  figure  dipinte  dal  Signor elli  nel  vicino  mo- 
nastero di  Mont'  Oliveto. 

Il  cartoncino  per  l'Epifania,  che  trovasi  nella 
Galleria  di  Stocolma,  sebbene  mancante  di  una  por- 
zione del  lato  sinistro  della  composizione,  è  disegnato 
nello  stesso  stile  degli  schizzi  per  la  libreria  di  Siena.  ' 


lY. 


Primachè  la  predella  del  Vaticano  fosse  termi- 
nata, e  quindi  prima  della  probabile  visita  di  Raffaello 

'  Vedi  la  nota  autecederite. 

-Museo  di  Stocolma.  Il  cartone,  in-foglio ,  è  disegnato  a 
punta  di  piombo ,  poi  finito  a  penna,  e  punteggiato  peri'  uso  fat- 
tone. I  tre  cavalli  e  i  due  cavalieri  al  lato  sinistro  della  pittura 
non  si  trovano  in  questo  schizzo. 

Nel  palazzo  Donnini  di  Perugia  conservasi  il  disegno  di  tutta 
la  composizione ,  della  stessa  grandezza  della  pittura.  Molti  cri- 
tici però  hanno  espresso,  con  molta  ragione  secondo  la  nostra  opi- 
nione ,  serii  dubbii  sulla  sua  autenticità. 


Blilano, 
Brera. 
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in  Firenze,  lo  Sposalizio  fu  collocato  nella  chiesa  di 
San  Francesco  di  Città  di  Castello ,  per  la  quale  esso 
era  stato  in  origine  eseguito  ;  e  sopra  la  porta  del  tem- 
pio .che  sta  nel  fondo  del  quadro,  il  pittore  aveva 
di  sua  mano  scritte  le  parole  :  «  Raphael  Urbi- 
nas,  MDIIII.  » 

n  Vasari  afferma  che  a  questo  punto  Raffaello 
aveva  cessato  di  imitare  la  maniera  del  Perugino,  o 
almeno  imitavala  inalzandola  a  maggior  perfezione.  * 
Nella  primavera  del  1504  egli  era  ormai  adulto,  ed  era 
giunto  il  tempo,  nel  quale  dovea  manifestar  se  stesso,  e 
dovea  mostrare  di  qual  tempra  fosse  il  suo  ingegno. 
E  per  vero ,  il  saggio  che  della  sua  intelligenza  arti- 
stica egli  dà  nello  Sposalizio,  rivela  la  grande  sua  atti- 
tudine a  migliorare  l' arte  del  Perugino,  ma  rivela  pure 
com'  egli  non  potesse  dimenticare  le  lezioni  del  suo 
maestro.  Sarebbe  difficile  trovare  una  sola  pittura  di 
Raffaello,  in  cui  più  apertamente  che  nello  Sposalizio 
si  riveli  la  fedele  imitazione  del  Perugino.  Tanto  indi- 
pendente da  non  contentarsi  del  solo  ufficio  del  copista, 
egli  però  abbandonava  ogni  desiderio  di  mostrarsi  ori- 
ginale, quando  potea  convincersi  che  i  modelli  che 
aveva  a  sua  disposizione  corrispondevano  al  concetto 
che  voleva  rappresentare.  Quindi  Raffaello  non  esita 
a  togliere  dagli  Sposalizi  di  Caen  e  di  Fano,  che  aveva 
veduti,  lo  schema  di  una  nuova  composizione:  ed  il 
grande  pregio  di  questo  capolavoro  deve  in  una  parte 
ripetersi  dalla  imitazione  e  dal  raffinamento  dello  stile 
del  Perugino,  ed  in  una  parte  da  quel  suo  dono  ini- 
mitabile di  grazia  e  delicatezza  di  sentimento. 

Lo  Sposalizio  di  Milano  ha  una  triplice  attrattiva: 
la  prima,  perchè  illustra  l'avvenimento  politico  del 
furto  dell'Anello  a  Siena;  la  seconda,  perchè  mostra  la 
'  Vasari,  voi.  Vili,  pag.  i3  e  4. 


Tavola  Vili. 


I 
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importanza  religiosa  del  Sacramento  del  matrimonio; 
la  terza,  perchè  mostra  la  precisa  forma  dell'  arte  di 
Ea£faello  nell'anno  1504.11  centro  di  attrazione,  nella 
pittura,  è  l'anello  che  Giuseppe  presenta  a  lEaria  da- 
vanti al  tempio,  che  sul  fondo  del  quadro  nelle  sue 
belle  forme  architettoniche  degnamente  rappresenta 
la  maestà  di  Eoma  :  e  l' abilità  con  cui  il  tutto  è  coordi- 
nato, manifesta  chiaramente  il  genio  di  Eafi'aello. 

La  cerimonia  è  celebrata  davanti  al  tempio  nel 
momento,  in  cui  il  Sommo  Sacerdote,  in  abiti  pon- 
tificali, unisce  la  Vergine  a  San  Giuseppe.  Questo 
gruppo  ricorda  vivamente  l' altro  eseguito  pure  da 
Raffaello,  nella  Presentazione  della  predella  del  Va- 
ticano. In  distanza  è  un  piccolo  gruppo  di  spet- 
tatori che  stanno  conversando  tra  loro.  Lo  schema 
della  composizione  è  quello  che  il  Perugino  aveva  te- 
nuto per  lo  Sposalizio  di  Caen:  se  non  che  ."Raffaello, 
a  dispetto  della  tradizione,  pone  gli  uomini  a  destra 
e  le  donne  a  sinistra  del  prete  che  officia.  Il  quadro 
di  Raffaello  differisce  poi  dalla  predella  eseguita  dal 
Perugino  per  Fano,  in  ciò,  che  la  cerimonia  nel  primo 
non  è  fatta,  come  nella  predella  di  Fano,  nell'atrio 
del  tempio ,  ma  sotto  la  vòlta  del  cielo  ;  e  che  mentre 
nella  predella  di  Fano  il  Gran  Sacerdote  colla  mano 
sinistra  prende  il  braccio  della  Vergine  e  colla  destra 
dà  la  benedizione,  mentre  San  Giuseppe  pone  l'anello 
in  dito  alla  sposa,  Raffaello  nel  quadi'o  di  Milano 
segue  r  altro  esempio  del  suo  maestro,  nel  quadro  di 
Caen,  posteriore  alla  predella  di  Fano,  cioè  la  ceri- 
monia ha  luogo  nel  quadro  di  villano  come  in  quello 
di  Caen  all'  aria  aperta ,  ed  in  certa  distanza  dal  tem- 
pio, e  con  sottile  galanteria  Raffaello  dà  il  posto 
d'  onore  aUe  donne. 

Nulla  di  più  grazioso  della  espressione  e  deUa  at- 
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titiidine  del  Gran  Sacerdote,  il  quale  nella  pittura  di 
Milano  come  in  quella  di  Caen,  vestito  dei  suoi  abiti 
pontificali  e  tenendo  i  polsi  dei  due  sposi,  avvicina  la 
mano  di  Giuseppe  a  quelle  di  Maria.  Il  suo  bel  volto, 
ornato  di  lunga  barba,  è  gentilmente  inclinato,  i  suoi 
occhi  sono  diretti  all'anello,  e  tutta  la  sua  mente  è 
intesa  nel  rito  che  è  per  compiere.  Maria,  che  ha 
quasi  la  statura  di  Giuseppe,  tiene  rivolti  modesta- 
mente gli  occhi  a  terra.  Il  lungo  velo  che  dalla  testa 
scende  e  gira,  come  mosso  dall'aria,  attorno  alle  sue 
spalle,  viene  ad  unirsi  in  un  nodo  sul  seno.  Essa 
tiene  con  leggiadro  movimento  della  mano  del  brac- 
cio sinistro  abbassato  il  manto,  che  la  copre,  al- 
quanto rialzato  dalla  terra.  San  Giuseppe,  anch' egli 
modesto,  e,  a  malgrado  de'  suoi  anni,  di  aspetto  fresco 
con  una  dolce  espressione  del  volto,  sta  in  una  di 
quelle  attitudini  artificiali,  di  cui  tanto  mostrasi  in- 
vaghito il  Perugino.  Egli  porta  in  mano  la  bac- 
chetta fiorita,  e,  vicino  a  lui,  l'amante  deluso  spezza 
rabbiosamente  la  bacchetta  secca  sul  ginocchio.  Moti 
varii  di  gelosia  e  di  dolore  sono  dipinti  sui  volti 
di  altri  astanti.  La  prima  fra  le  paraninfe,  una  gio- 
vane a  lato  della  Vergine,  richiama  le  grandi  crea- 
zioni di  Leonardo.  La  sua  figura  ed  il  suo  volto 
esprimono  con  molta  grazia  e  nobiltà  la  simpatia  e 
l'amicizia.  Le  donne  presso  a  lei  guardano  in  vario 
modo  ora  allo  spettatore,  ora  alla  cerimonia.  Esse 
sono  abbigliate  in  isplendidi  veli  e  drappi,  ciascuna 
però  in  forme  dicevoli  alla  propria  più  o  meno  gio- 
vane età.  Comparate  queste  con  le  paraninfe  del  Pe- 
rugino, esse  sembrano  plasmate  di  una  argilla  quasi 
più  pura  di  quella  del  comune  degli  uomini.  Il  loro 
nobile  aspetto  accusa  la  familiarità  che  Raffaello  fin 
d' allora  aveva  con  donne  del  più  alto  grado.  Gli  uo- 
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mini,  al  contrario,  sono  comparativamente  deboli.  Ma 
pur  tenendo  conto  di  una  certa  affettazione  nel  mo- 
vimento e  nell'attitudine,  e  di  una  certa  mancanza  di 
virilità  ;  e  pure  ammettendo  clie  le  teste  sono  alquanto 
piccole,  i  corpi  alquanto  lunghi,  i  volti  troppo  regolari, 
ed  i  piedi  ed  i  ginocchi  troppo  grandi,  qualche  cosa 
pur  sempre  rimane  di  seducente  nella  gentilezza  del- 
l' espressione  di  ciascun  personaggio.  L' altezza  e  la 
sveltezza  delle  membra  non  sono,  del  resto .  esagerate. 
Il  panneggiamento  è  molto  proprio  e  non  senza  ac- 
crescere eleganza  alle  forme  dei  personaggi.  Le  belle 
carni  sono  ben  modellate  e  bene  equilibrate  nei  chia- 
roscuri di  moderato  contrasto:  i  toni  finamente  smal- 
tati dei  volti,  e  le  tinte  sugose  ed  armoniche  degli 
abiti,  adorni  di  delicate  dorature,  rendono  assai  at- 
traente questo  quadro.  Ma,  ammessi  questi  che  sono 
certo  grandi  pregi,  giustizia  vuole  che  la  lode  non  sia 
più  che  temperata;  dappoiché  non  è  da  dimenticare  che 
Raffaello  non  facea  che  adattare,  sebbene  nobilitan- 
doli, i  concetti  del  suo  maestro.  Se  la  predella  di 
Fano  o  i  cartoni  per  essa  eseguiti  potessero  esser 
veduti  in  uno  specchio  insieme  collo  Sposalizio  di 
Milano ,  vi  si  troverebbe  1'  origine  di  quest'  ultimo  e 
le  repliche  poco  men  che  identiche  di  quattro  delle 
più  importanti  figure  del  capolavoro  del  Perugino. 

Nel  sistema  d'inversione  che  Raffaello  seguiva, 
nasceva  una  naturale  difficoltà  dalla  necessaria  altera- 
zione dei  movimenti  delle  braccia  e  delle  mani  nei 
principali  personaggi.  Per  costante  consuetudine,  lo 
sposo  dà  l'anello,  e  la  sposa  lo  riceve,  con  la  mano 
destra.  Ma  se  una  delle  figure  sia  invertita,  essa  pre- 
senterà la  mancina  :  di  qui ,  la  necessità  di  cangiare 
l'azione  delle  braccia  e  delle  gambe.  Raffaello  si  provò 
a  questo  cangiamento,  e  vi  riusci  con  grazia  e  natu- 
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ralezza,  per  la  figura  della  Vergine  ;  ma  non  si  attentò 
a  fare  altrettanto  per  quella  dello  sposo.  E  a  dire  il 
vero ,  il  Giuseppe  nella  predella  del  Perugino ,  a  Fa- 
no, è  una  figura  debole:  veduta  quasi  di  schiena  e 
colla  testa  di  profilo,  sopra  la  tunica  porta  il  manto 
che  gli  copre  la  parte  inferiore  del  corpo  dai  fianchi 
in  giù  e  una  delle  spalle.  Con  rapido  passo  egli  si  è 
condotto  innanzi  al  Gran  Sacerdote,  il  quale  mentre 
incede  solennemente,  sostiene  il  gomito  di  Maria  e  im- 
parte la  benedizione  con  1'  altra  mano  alzata.  Raffaello 
comprese  il  vantaggio  di  cangiare  l'azione  e  l'espres- 
sione del  sacerdote  e  di  rifare  la  figura  dello  sposo. 
Ma,  invece  di  provarsi  a  creare  qualche  cosa  di  nuo- 
vo, egli  ricadde  ancora  nel  concetto  del  Perugino.  Il 
San  Giuseppe  con  la  bacchetta  fiorita  ed  il  proco  vi- 
cino a  lui  che  rompe  la  bacchetta  sterile,  sono  remi- 
niscenze della  predella  di  Fano,  e  posti, -nello  Sposali- 
zio di  Milano,  all'inverso,  ed  il  proco  è  collocato 
dinanzi  a  Giuseppe.  Ma  il  risultato  di  questo  cangia- 
mento fu  cosi  poco  felice,  che  la  figura  del  proco  viene 
ad  avere  in  Raffaello  un  inopportuno  risalto,  mentre 
nello  Sposalizio  di  Caen  essa  era  stata  posta,  con  molto 
senso  artistico,  dietro  alla  figura  di  Giuseppe. 

Non  rimane  a  noi  alcuna  prova  che  il  Perugino 
0  Raffaello  fossero  veri  e  propri  architetti;  ma,  come 
molti  altri  artisti  dell'Italia  centrale,  conoscevano  per- 
fettamente le  leggi  della  prospettiva  e  le  principali  re- 
gole della  costruzione  architettonica;  ed  essi  erano 
ugualmente  vaghi  di  decorare  le  loro  pitture  con  fabbri- 
cati non  meno  che  con  fondi  di  paese.  Ma  ciascuno 
dei  due  partiva  da  principi i  differenti.  Il  Perugino 
aveva  dai  Fiorentini  derivato  le  tradizioni  del  Brunel- 
leschi;  Raffaello  era  guidato,  possiam  dire,  da  idee  del 
Bramante.  Quando  il  Perugino  fu  richiesto  d' illustrare 
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il  trionfo  della  chiesa  nella  Consegna  delle  Chiavi  alla 
Sistina,  copiò  il  Battistero  di  Firenze,  aggiungendovi 
la  cupola  a  vòlta  e  portici  toscani.  Nello  Sposalizio  di 
Caen  rappresentò  un  ottagono  con  portici  a  cupola. 
Raffaello  invece,  che  aveva  seguito  il  maestro  in  tante 
altre  cose,  lo  abbandonò  appunto  nell'  architettui'a.  Egli 
raddoppiò  l'ottagono  in  un  poligono  di  sedici  lati,  e 
lo  adornò  di  sedici  colonne,  e  lo  ricopri  di  una  bassa 
cupola.  Il  disegno  è  più  florido,  ma  il  suo  gusto  è  meno 
puro  di  quello  del  suo  maestro. 

Poco  si  conoscono  le  relazioni  che  Raffaello  ebbe 
col  Bramante;  ma  è  molto  probabile  che  esse  incomin- 
ciassero assai  per  tempo,  poiché  il  Vasari  narra  che 
appunto  il  Bramante  fu  colui  che  procurò  al  suo  con- 
giunto i  favori  della  Corte  pontifìcia.  La  chiesa  dipinta 
nello  Sposalizio  di  Milano  ricorda  il  Tempietto  ese- 
gaiito  sul  disegno  del  Bramante  nel  1502,  nel  cortile 
di  San  Pietro  in  Montorio  a  Roma  ed  il  tempio  di 
Nettuno,  la  cui  effigie  è  conservata  nelle  incisioni  di 
Sante  Bartoli.  Ora  soltanto  il  Bramante  sarebbe  stato 
in  grado  di  combinare  insieme  questi  due  edifìcii  come 
fece  nel  suo  capolavoro  Raffaello.  '  Se  nella  distanza 
dello  Sposalizio  di  Raffaello  vi  è  qualche  difetto,  que- 
sto sta  in  ciò,  che  il  centro  della  visuale  è  troppo  al 
di  sopra  delle  teste  delle  figure  che  sono  sul  davanti. 
•  Gli  edifìcii  e  i  personaggi  sono  veduti  da  punti  diversi. 
Ma  il  paese  attorno  al  tempio  è  singolarmente  leg- 
giadro. Nella  pianura  a  sinistra  un  uomo  a  cavallo  si 
allontana  rapidamente,  forse  recando  la  novella  del 
maritaggio.    Una    chiesa    con    torri   ed   un  campa- 

'  n  Tempietto  del  Bramante  fu  fabbricato  nel  cortile  di  San 
Pietro  in  Montorio,  nel  1502.  H  tempio  di  Nettuno  è  riportato,  con 
altri  edifìcii  del  medesimo  carattere,  nel  Liher  Romanae  òlagnitu- 
dinis  di  Sante  Bartoli ,  in-folio ,  Roma ,  1669. 
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nile  si  annida  fra  le  pendici  di  una  collina  boscosa, 
spalleggiata  da  cime  più  alte  e  più  distanti.  Alla  de- 
stra, le  tracce  di  altri  declivi,  ora  vestiti  di  alberi, 
ora  ignudi,  fanno  alla  pittura  una  splendida  cornice.  ^ 


'  Milano,  Brera,  n^  35.  Tavola  arcuata  in  alto.  Misura 
m.  1.69  sopra  m.  1.14.  Fino  al  28  Giugno  1798,  la  pittura  rimase  in 
San  Francesco  di  Città  di  Castello ,  per  la  quale  era  stata  eseguita , 
e  dove  avevala  veduta  il  Vasari  (voi.  Vili,  pag.  4)  e  il  Pungileone , 
{Raffaello ,  pag.  282).  Essa  fu  ceduta  da  quelle  autorità  municipali 
noi  suddetto  giorno  al  generale  Griuseppe  Lecclii,  che  comandava 
allora  una  brigata  francese  stanziata  in  quella  città.  Il  Lecchi  la 
vendè ,  a  dì  9  Decembre  1801 ,  a  Giacomo  Sannazzaro  di  Milano , 
dal  quale  la  ereditò  1'  ospedale  di  Milano  agli  8  Giugno  1804.  L'  8 
Marzo  1806 ,  un  decreto  vicereale  ordinava  la  compera  del  quadro 
per  lo  Stato ,  pagandone  il  prezzo  di  franchi  53,000,  Nella  cornice 
del  tempio  al  disopra  dell'  ingresso  leggonsi  le  parole  «  Raphael 
Vrbinas  ,  »  e  più  sotto  :  MDIIII.  La  pittura  fu  restaurata  in  Mi- 
lano dal  signor  Molteni ,  che  spianò  al  di  dietro  le  tavole ,  e  turò 
col  mercurio  i  buchi  fatti  dai  vermi.  Ma  la  ripulitura,  alla  quale 
o  costui,  o  restauratori  antecedenti,  sottoposero  il  quadro,  lo 
privò  della  patina  del  tempo  non  che  delle  ultime  finitezze  e  spostò 
il  centro  della  luce.  La  parte  che  ha  il  più  sofferto  è  il  pavimento 
dietro  le  figure  principali.  Una  copia  dello  Sposalizio ,  segnata  Ea- 
PHAEL  iNVENTOR  di  Andrea  Urbani,  è  nella  sagrestia  di  San  Giu- 
seppe ad  Urbino,  Dicesi  che  un'  altra  copia  trovavasi  nel  convento 
degli  Agostiniani  a  Città  di  Castello. 

Fra  i  disegni  del  libro  di  Venezia ,  che  Raffaello  aveva  pro- 
babilmente innanzi  a  se ,  quando  dipingeva  lo  Sposalizio ,  se  ne 
nota  uno  contenente  quattro  teste ,  copiato  dagli  originali  che  il 
Perugino  aveva  adoperati  per  lo  Sposalizio  di  Caen.  (Accademia 
di  Venezia,  Cornice  XXIII,  n^  6).  Una  di  queste  testo,  in  fondo 
del  foglio  a  sinistra,  somiglia  molto  alla  fanciulla  che  nella  pittura 
statuì  davanti  immediatamente  dietro  la  Vergine.  In  un  altro  foglio 
della  stessa  collezione,  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XV,  n^  2, 
una  testa  di  donna  con  capelli  leggermente  increspati  ricorda 
la  fanciulla  al  lato  sinistro  dello  Sposalizio.  Il  Passavant  assegna 
a  Raffaello ,  e  descrive  come  uno  studio  per  la  Vergine  dello  Spo- 
salizio ,  una  testa  femminile  a  matita  nera ,  leggermente  rivolta  a 
sinistra,  che  trovasi  al  n"  675  nel  Museo  di  Lilla.  Ma  in  primo 
luogo  il  disegno  non  è  genuino ,  ed  in  secondo  luogo  il  movi- 
mento della  testa  non  è  quello  della  Vergine  di  Milano.  Lo  stile 
del  disegno  dà  probabilità  all'  opinione  che  esso  appartenga  a  Ti- 
moteo Viti,  Un  altro  disegno ,  pure  nella  collezione  di  Lilla ,  n°  680 , 
rappresenta  una  donna  adorna  di  ricche  trecce  sfaggentile  dal 
berretto  listato  che  le  ricopre  la  testa ,  rivolta  per  tre  quarti  a  de- 


Galleria    del- 
l'Eremitaggio. 
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Quasi  contemporaneamente  allo  Sposalizio,  Raf- 
faello portava   a  termine  per  uno  dei  suoi  amici  di  J''f*''°^'^'j'', 

i-  J-  Galleria    del 

Perugia  un  altro  quadro  che  degnamente  rivaleggia 
col  precedente,  la  Madonna  di  Casa  Connestabile. 

Xulla  è  più  ammirabile  di  quella  sottile  arte,  colla 
quale  Raffaello  ripete  un  medesimo  tèma  in  mille  ma- 
niere diverse;  e  sarebbe  arduo  il  descriverla  esatta- 
mente nei  minuti  particolari.  Fin  dai  primi  giorni 
della  sua  vita  artistica  Raffaello  aveva  concepito 
r  idea  della  Vergine  che  legge  in  un  libro  ;  e  di  que- 
sto motivo  aveva  poi  creato  di  bellissime  varianti. 
Ora  raffigurò  il  Bambino  Gesù  in  atto  di  trastullarsi 
con  un  uccello  o  di  pizzicare  una  melagrana,  mentre 


stra.  Questa  bella  testa,  disegnata  a  pnnta  d'  argento  ,  che  misura 
m.  0.30  sopra  m.  0.22 ,  ricorda  alquanto  la  maniera  fiorentina  di 
Leonardo  e  lia  qualche  somiglianza  con  la  ragazza  che  sta  im- 
mediatamente dietro  la  Vergine.  E  un  disegno  genuino  di  Eaf- 
faello  che  però  sembra  sia  stato  eseguito  in  Firenze,  e  perciò 
dopo  lo  Sposalizio.  Uno  studio  di  teste  e  di  figure  ,  nell'  Accademia 
di  Dusseldorf,  ascritto  a  Eaffaello,  e  mentovato  dal  Passavant 
(II,  n^  285)  come  lavoro  eseguito  da  Eaff'aello  al  tempo  dello  Spo- 
salizio ,  ci  lascia  1'  impressione  come  di  opera  del  Perugino  per  lo 
Sposalizio  di  Caen.  Così  pure  può  notarsi  un  busto  di  giovane  con 
cappello  bizzarro ,  disegnato  a  matita  nera  sopra  carta  grigia ,  già 
della  collezione  Wellesley  di  Oxford ,  il  quale  ricorda  la  figura  del 
proco  che  rompe  la  bacchetta  nello  Sposalizio  di  2kIilano  :  questo 
disegno  appartiene  ora  al  signor  Locker;  misura  m.  0.10  so- 
pra m.  0.22,  e  sembra  lavoro  di  un  peruginesco ,  ma  certo  non  di 
Eaff'aello,  e  nella  collezione  di  Oxford,  n^  36.  abbiamo  veduto 
lo  studio  di  una  testa  a  capelli  ricciuti ,  rivolta  per  tre  quarti  a 
sinistra,  e  alla  sinistra  di  essa  lo  studio  di  una  mano.  La  testa 
è  molto  somigliante  a  quelle  dello  Sposalizio;  ed  anche,  sebbene 
un  po'  meno,  la  mano.  Ma  questa  parte  del  disegno  è  stata  alte- 
rata in  alcune  parti  da  chi  vi  lavorò  sopra ,  giacche  il  disegno  del 
primo  e  del  terzo  dito  nello  schizzo  a  punta  d*  argento  che  sta 
sotto,  è  migliore  del  contorno  a  penna.  Le  ombre  della  mano 
sono  fatte  col  pennello  a  terra  d'  ombra;  non  così  la  testa  che  è 
disegnata  a  penna.  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi  e  La-wTence. 
Misura  pollici  8  '/^  sopra  9  -/s-  Un  profilo  che  si  trova  nel  Museo 
di  Caen  ,  della  testa  della  Tergine  per  lo  Sposalizio  stesso  di  Caen, 
è  giustamente  attribuito  al  Perugino. 
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la  madre  lo  invita  a  guardare  le  pagine  del  libro  ;  ora 
l' immaginò  in  atto  di  osservare  il  ragazzino  Battista 
che  salta,  mentre  il  libro  di  preghiere  sta  posato  sulle 
ginocchia  della  Vergine.  Altra  forma  di  rappresenta- 
zione è  quella  del  Salvatore  bambino  che  guarda  una 
mela  in  mano  della  Vergine,  ed  inconsciamente  giucca 
con  quella,  mentre  la  madre  lo  stringe  fra  le  brac- 
cia. In  breve  corso  di  tempo,  Raffaello  aveva  riem- 
pito di  tali  disegni  un  intero  portafoglio;  e,  come  il 
suo  maestro  avevagli  insegnato  ed  ora  la  sua  propria 
esperienza  suggerivagii,  usava  concretare  in  un  qua- 
dro il  pensiero  gettato  là  in  un  mattino,  o  metterlo 
da  parte  per  farne  uso  più  tardi,  ravvivando,  anni  ed 
anni  appresso,  ciò  che  avevalo  colpito,  ed  aggiungen- 
dovi tutto  l'incantesimo  della  sua  accresciuta  po- 
tenza artistica  e  della  sua  maggiore  abilità  tecnica. 
Altre  volte,  ancora,  egli  dava  forma,  in  un  dipinto,  ad 
una  idea  che  egli  poi  abbandonava  o  trasformava:  e 
di  questo  suo  metodo  abbiamo  un  esempio  nella  Ma- 
donna Connestabile ,  che  è  uno  dei  più  leggiadri  la- 
vori della  sua  giovinezza. 

Il  cartoncino  che  trovasi  al  Museo  di  Berlino 
per  questa  Madonna,  è  interamente  una  creazione  gio- 
vanile di  stile  peruginesco.  Rappresenta  la  Vergine 
in  piedi,  in  mezzo  a  un  paese,  col  manto  gettato  so- 
pra un  velo  che  le  copre  i  capelli  e  la  fronte.  Sostiene 
colla  sua  mano  sinistra  il  bambino  Gesù  ignudo,  il 
quale  giucca  con  una  mela  che  la  Vergine  tiene  neUa 
mano  destra.  Nella  forma  e  nelle  pieghe  del  panneg- 
giamento Raffaello  segue  ancora  la  maniera  del  Pe- 
rugino; ma  la  purezza  del  contorno,  il  volto  oblungo 
pieno  di  grazia,  la  espressione  tenera  e  malinconica, 
sono  tutte  raffaellesche.  *  Quando  il  soggetto  fu  tra- 

*  Museo  di  Berlino.  Disegno  a  penna  e  terra  d' ombra.  Alcune 
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y ferito  su  tavola,  Raffaello  si  tenne  quasi  in  tutto  al 
suo  disegno,  e  cosi  nacque  la  Madonna  Connestabile. 
Pure,  avendolo  eseguito  sulla  tavola,  il  maestro  volle 
qualche  cosa  modificare;  ed  il  bambino,  clie  nel  car- 
tone giuoca  col  frutto,  è  qui  rappresentato  in  atto 
di  guardare  alle  pagine  di  un  libro.  La  pittura  divenne 
un  mirabile  esempio  di  bellezza  artistica.  Essa,  sebbene 
di  proporzioni  piccolissime,  è  una  delle  più  pure  e  più 
delicate  opere  d'arte  clie  mai  possano  concepirsi,  vuoi 
per  lo  squisito  trattamento,  vuoi  per  il  tono  dolcissimo 
del  colore  e  per  il  soave  modellamento.  Il  leggiadro 
gruppo  della  Madre  e  del  Bambino ,  pieno  di  sentimento 
nella  espressione  e  nell'eleganza  delle  linee,  è  rappre- 
sentato in  mezzo  ad  un  paese  cosi  chiaro  e  lucente  in 
tutti  i  suoi  particolari,  che  forse  è  impossibile  conce- 
pire una  più  alta  perfezione  artistica  che  non  si  veda 
in  un  quadro  di  proporzioni  cosi  piccole.  ^  Non  sap- 

tracce  che  sono  nella  parte  inferiore  del  disegno,  rivelano  V  inten- 
zione di  Eaffaello  di  comporre  un  tondo.  Intorno  alla  testa  del 
bambino  Gesù  è  una  aureola,  come  pure  intorno  al  capo  della  Ver- 
gine sono  le  tracce  parimente  di  un"  aureola.  Poche  linee  a  sini- 
stra indicano  colli  ed  alberi  in  distanza. 

Nel  rovescio  del  foglio  (in  carta  bianca  brunastra)  è  il  dise- 
gno originale  j)reparato  per  la  Madonna  di  Terr-anuova.  Le  pieghe 
del  panneggiamento  son  fatte  in  modo  tutto  convenzionale.  H  di- 
segno appartenne  già  a  Don  Jose  Madrazo  di  Madrid.  E  della 
grandezza  della  pittura  ,  e  misura  m.  0.155  sopra  m.  0.120. 

*  Pietroburgo,  Museo  dell'Eremitaggio.  La  pittura  fu  ven- 
duta dal  Conte  Scipione  Connestabile  di  Perugia  a  di  21  Aprile  1871 
all'Imperatrice  di  Russia  per  franchi  330,000.  La  pittura  è  un 
tondo  di  m.  0.160  entro  una  cornice  quadrata ,  e  la  tavola  e  la  cor- 
nice sono  un  pezzo  solo  ,  e  agli  angoli  è  dipinto  un  meandro  giallo 
sopra  fondo  turchino.  Quando  la  pittura  in  Pietroburgo  fu  trasfe- 
rita su  tela,  il  pericolo  temuto  di  una  spaccatura  verticale  lungo 
il  collo  e  il  seno  della  Vergine  fu  scongiurato.  Xel  paese  che  si 
vede  a  sinistra,  in  distanza,  un  grazioso  albero  sorge  sopra  un 
terreno  rialzato,  presso  una  strada  percorsa  da  un  uomo  sopra 
un  cavallo  bianco.  A  destra.,  i  colli  lontani  sono  coperti  di  neve 
(cosa  rara  nelle  pitture  italiane) ,  ed  un  battello  nuota  sulle  acque 
di  un  lago.  La  sostituzione  del  libro  alla  mela  fa  scoperta ,  quando 
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piamo  indovinare  la  ragione  che  consigliò  Raffaello 
a  sostituire  nel  quadro  il  libro  alla  mela.  Per  la  forma 
definitiva  che  prese  la  composizione,  egli  ebbe  un 
modello  nello  stesso  .  ospedale  della  Misericordia,  nel 
quale  era  la  camera,  dove  dipingeva  il  Perugino.  Ivi, 
ma  in  forma  più  arcaica,  vedesi  la  Vergine  sostenere 
il  libro,  ed  il  Bambino,  che  le  sta  fra  le  braccia,  vol- 
tar le  pagine  :  la  scena  è  condotta  in  un  paese  di  valli 
e  di  colline.  A  migliorare  questa  pittura  era  soltanto 
necessario  di  correggerne  i  contorni,  lasciando  intatta 
la  composizione.  Se  la  Vergine  mostrava  troppo  avvi- 
luppata e  pesante  la  testa,  ed  il  Gesù  era  troppo  me- 
schino nella  persona;  se  il  disegno  era  scorretto  e  le 
figure  mal  proporzionate;  tutto  ciò  che  occorreva  a 
migliorare  la  pittura,  era  di  correggerne  i  contorni,  e 
di  restaurare  il  perduto  equilibrio  delle  linee.  Una 
tradizione  vuole,  che  Raffaello  nel  fare  questa  pit- 
tura non  fece  altro  che  correggere  un'  opera  sua ,  ap- 
partenendo entrambe  le  versioni  della  Vergine  col 
libro  alla  stessa  mano.  Comunque,  questo  solo  è 
certo,  che  la  Madonna  Connestabile  è  giustamente 
riconosciuta  come  un  capolavoro  genuino  e  di  valore 

la  pittura  fu  tolta  dalla  tavola ,  giacche  allora  si  vide  sotto  il  libro 
il  contorno  originale  della  mano  e  della  mela  ;  il  cambiamento  fu 
dunque  fatto  dopo  che  il  disegno  fu  trasportato  sulla  tavola.  Il 
fondo  del  quadro,  a  sinistra,  è  un  poco  ingiuriato. 

Da  ricordi  pubblicati  dal  professore  Adamo  Rossi  parrebbe 
che  la  pittura  appartenesse  in  origine  ad  Alfano  di  Diamante ,  zio 
dell'  amico  di  Raffaello ,  Domenico  di  Paris  Alfani ,  da  cui  per- 
venne infine  al  ramo  collaterale  del  Connestabile  Staffa.  Vedi 
Giornale  di  JErudizione  Artistica ,  voi.  VI,  pagg.  322-336. 

Delle  parecchie  copie ,  di  cui  dà  notizia  il  Passavant ,  quella 
di  Casa  Oggione  di  Milano  è  antica,  e  quindi  ragguardevole  come 
quasi  contemporanea  dell'  originale:  quella,  su  rame,  nel  palazzo 
Della  Penna  a  Perugia,  è  assai  accurata,  ma  più  recente.  Delle  altre 
copie,  di  cui  parla  il  Passavant,  trovasene  una  in  Casa  Baglioni 
a  Perugia,  un'  altra  presso  Alessandro  von  Humboldt,  una  terza 
nella  Cattedrale  di  Granada  in  Ispagna ,  ce.  ec. 
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quasi  inapprezzabile,  mentre  la  Madonna  dell'Ospe- 
dale della  Misericordia  che  ora  trovasi  nella  Galleria 
di  Perugia,  nella  migliore  ipotesi  può  appena  dirsi  uno 
dei  più  deboli  tentativi  dei  primi  anni  di  Raffaello.  ^ 
Se  le  lotte  intellettuali  in  questi  giorni  da  Raffaello 
combattute,  e  gli  effetti  artistici  che  ne  nascevano, 
potessero  essere  conosciuti,  noi  probabilmente  trove- 
remmo che  intorno  a  questo  tempo  il  Sanzio  fece 
pure  il  disegno  della  Vergine  col  Bambino  e  col  li- 
bro, conservato  nell'Albertina  di  Vienna.  La  Ma- 
dre di  Dio,  con  una  mano  sul  libro  aperto,  sta  dietro 
il  parapetto,  ov'  è  posato  il  libro.  H  Bambino  ignudo 
siede  innanzi  alla  Vergine  con  le  gambe  incrociate, 
sovra  un  cuscino,  e  pizzica  una  melagrana  che  essa 
gii  offre.  Un  velo  di  mossolino,  sovra  cui  è  gettato  un 
mantello,  incornicia  il  grazioso  volto  ovale:  gii  occhi 
sono  leggiadi'amente  inclinati  a  terra.  Delle  semplici 
linee  di  colline  e  di  alberi  intrecciati,  disegnate  nel 
fondo,  fanno  travedere  un  paese  in  distanza.  Il  dise- 
gno è  condotto  nella  ultima  maniera  pertiginesca  di 
Raffaello  e  pronto  ad  essere  trasferito  sti  tavola.  Non 
consta  però  che  esso  sia  mai  stato  adoperato  a  que- 


'  Perugia ,  Galleria  Comnnale ,  su  tavola.  Proviene  dallo 
ospedale  della  Misericordia.  Le  figure  sono  un  terzo  del  natu- 
rale. I  contorni  sono  duri  ed  il  colore  alquanto  arido.  H  manto 
turchino  è  cangiato  in  nero ,  e  la  superfìce  è  generalmente  ingiu- 
riata da  restauri.  La  forma  grande  e  pesante  della  testa  della 
Vergine  e  la  sproporzionata  picciolezza  del  bambino  Gesù  ci  ri- 
cliiamano  le  pitture  di  Eusebio  da  San  Giorgio.  Xotansi  alcune  dif- 
ferenze fra  questa  Madonna  e  la  Madonna  Connestabile  nella  posi- 
zione delle  braccia  e  delle  gambe  del  Bambino.  Xel  quadro  della 
Misericordia,  le  gambe  sono  più  strette  ed  i  piedi  quasi  si  toc- 
cano j  ed  il  Bambino  tiene  tutte  due  le  mani  alle  pagine  del  libro. 
Misura m.  0.575  sopra  m.  0.470.  Ma  vedi  Passavant,  voi.  LE,  pag.  16. 

-  Vienna,  Albertina.  Disegno  a  matita  nera,  di  mezza  grandez- 
za, misura  m.  0.39  su  m.  0.29.  Proviene  dalla  collezione  di  Giuliano 


Hannover , 

Palazzo    di 

Hen'cnhausen 
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Nel  tempo  medesimo  in  cui  la  fama  cominciava, 
a  parlare  con  grande  favore  dell'  abilità  del  giovane 
artista,  questi  si  accinse  a  tentare  la  prima  volta  la 
pittura  di  ritratti  che  noi  conosciamo  di  lui.  Il  ritratto 
di  uomo  in  abito  del  tempo  che  ora  trovasi  nella 
collezione  di  Herrenhausen  presso  Hannover,  non  ot- 
tenne, a  dire  il  vero,  gli  elogi  di  alcuna  delle  genera- 
zioni passate,  ed  è  anche  oggi -relativamente  ignoto.  ^ 
Egli  è  però  indubitato  che  esso  richiama  l'attenzione 
dello  studioso ,  poiché  vale  a  mostrare  come  il  maestro 
fosse  ormai  capace  di  trattare  tutte  le  forme  dell'  arte. 

La  persona  che  posò  innanzi  al  pittore,  doveva 
avere  circa  cinquant'  anni.  Ha  la  testa  coperta  di  una 
larga  berretta  soffice  con  piccole  falde  ai  lati,  rivoltate 
all' insù,  di  sotto  la  quale  scende  dalla  testa  una  capi- 
gliatura lunga  ed  abbondante  ai  lati.  Il  volto  è  senza 
barba,  il  naso  e  la  bocca  sono  regolari,  le  guance  os- 
sute e  prominenti,  gli  occhi  piccoli,  le  sopracciglia 
molto  spiccate,  il  collo  grosso  e  le  spalle  basse  e 
quasi  goffe:  fattezze  invero  singolari,  che  ricordano 
un  poco  il  ritratto  autografico  del  Pinturicchio  che  è. 
tra  gli  affreschi  della  chiesa  di  Santa  Maria  Mag- 


cli  Parma  e  del  Principe  de  Lig'iie.  Le  teste  del  disegno  sono  volte 
a  sinistra.  Uno  strappo  nella  carta  al  livello  delle  spalle  della  Ver- 
gine guasta  il  disegno. 

'  Hannover,  Collezione  Haussmann,  ora  nel  palazzo  di  Her- 
renhausen, ToP  7.  Tavola  della  grandezza  di  m.  0.55  sopra  m.  0.41. 
Busto  di  un  uomo  dai  lunghi  capelli  veduto  quasi  di  fronte ,  con 
berretto  in  capo  ed  in  abito  nero ,  chiuso  al  collo ,  dove  apparo 
r  orlo  della  camicia  bianca.  Questa  pittura  fu  per  lungo  tempo 
ascritta  a  Griovanni  Bellini,  ma  ò  oggi  riconosciuta  unanime- 
mente come  opera  giovanile  di  Eaffaello.  Ha  sofferto  ahxuanto 
per  le  ripuliture  ed  i  restauri,  od  i  capelli  sono  ricci,  ciò  che 
probabilmente  non  erano  in  origine.  Nella  mano  destra,  che  vedesi 
sola  per  metà,  tiene  un  foglio  di  carta  piegato,  lì  fondo  è  di  un 
colore  turchino  grigio  scuro.  Una  spaccatura  verticale  corre  a 
traverso  il  quadro. 


RITRATTO    DI   UOMO    A    IIERREXIIAUSEN^.  177 

gl'ore  a  Spello.  La  grande  fermezza  con  cui  sono  mo- 
dellate le  forme,  il  tono  giallognolo,  che  passa  in 
bianco  nelle  luci  ed  in  bruno  nelle  ombre,  sono  tutti 
segni  che  rivelano  lo  stile  proprio  di  Raffaello  al  tempo 
dello  Sposalizio.  Tenendo  conto  delle  prove  che  le 
pitture  di  Raffaello  ci  forniscono,  ed  esaminando  at- 
tentamente il  quadro  dell)  Sposalizio  e  la  predella 
della  Incoronazione  del  Vaticano,  troviamo  che,  per  lo 
stile  in  cui  è  condotto,  questo  ritratto  dovette  essere 
eseguito  nel  medesimo  periodo  di  tempo. 

Il  raffronto  di  tutti  questi  quadri  con  la  predella 
del  Perugino  a  Fano  rivela  che  Raffaello  non  erasi 
ancora  liberato  dal  giogo  del  maestro.  Pure  noi  ve- 
demmo, che  fra  l'Epifania  del  Vaticano  e  gii  studii 
fatti  da  Raffaello  per  gli  affreschi  del  Pinturicchio 
nella  Libreria  di  Siena  eravi  una  notevole  coincidenza 
non  meno  nella  maniera  che  nell'  argomento  prescelto. 
E  poiché  alcuna  prova  diretta  non  ci  rimane  di  ciò 
che  fece  e  come  visse  Raffaello  in  questo  tempo,  sorge 
qui  una  importante  questione;  cioè  se  Raffaello  visi- 
tando Siena  (come  questa  coincidenza  farebbe  credere), 
si  trattenesse  in  questa  città  solo  per  pochi  giorni  ca- 
sualmente 0  se  piuttosto  il  suo  soggiorno  fosse  lungo 
e  deliberato. 

Noi  dobbiam  ricordare  che,  fin  dal  mese  di  Giu- 
gno 1502,  il  Pinturicchio  aveva  assunto  col  cardinale 
Piccolomini  1'  obbligo  di  decorare  la  Libreria  del  duomo 
di  Siena  con  affreschi;  che  egli  aveva  ricevuto  una 
somma  di  danaro  in  anticipazione  per  tornare  a  Pe- 
rugia, e  che  dopo  avere  fìssati  gli  assistenti  che  gii 
occorrevano,  erasi  stabilito  in  Siena,  dove,  secondo 
ogni  probabilità,  dipinse  la  vòlta  della  Libreria  nel  1503, 
e  nell'autunno  del  1504  cominciò  gii  affreschi  delle 
pareti.  Il  Vasari  narra   che   uno   degli   assistenti  del 

Raffaello.  —  Voi.  I.  1:> 
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Piiituricchio  fosse  appunto  Raffaello,  che  avrebbe  se- 
guito il  maestro  a  Siena,  e  colà  composti  gli  schizzi  e  i 
disegni,  e  preparati  i  cartoni  per  gli  affreschi.  Ma  seb- 
bene a  conferma  di  questo  fatto  possano  addursi  al- 
cune prove  storiche  assai  precise  e  particolareggiate , 
molti,  nondimeno,  opinano  che  Raffaello  non  abbia 
mai  lavorato  in  Siena  ed  assistito  il  Pinturicchio. 

Ma,  cosa  abbastanza  strana,  le  ragioni,  su  cui 
questa  opinione  si  fonda,  stanno  tutte  quasi  esclusiva- 
mente suir  autorità  del  Vasari ,  che  pure  parlando  dei 
lavori  di  Raffaello  a  Siena,  in  varii  luoghi,  asserisce: 

1^  che  egli  esegui  tutti  i  disegni  e  tutti  i  cartoni; 

2^  che  egli  esegui  i  cartoni  sugli  schizzi; 

3^  che  egli  esegui  alcuni  disegni  e  contorni  per 
gii  affreschi  della  biblioteca. 

A  queste  asserzioni  che  attribuiscono  gii  schizzi, 
i  disegni  ed  i  cartoni  della  Libreria  di  Siena  a  Raf- 
faello, si  oppongono  alcuni  storici,  negando  che  i 
disegni  degli  affreschi  appartengano  a  lui.  Altri  pure 
vi  si  oppongono,  sostenendo  che,  poiché  il  contratto 
del  Pinturicchio  col  cardinale  Francesco  Piccolomini 
conteneva  la  condizione  che  esso  Pinturicchio  avrebbe 
di  propria  mano  eseguito  tutti  i  disegni  sui  cartoni 
e  sulle  pareti,  l'affermazione  del  Vasari  non  può  am- 
mettersi se  non  ammettendo  che  il  Pinturicchio  non 
abbia  attenuto  la  data  promessa.  Il  Vasari  definisce 
la  parola  sddzzo  come  un  primo  disegno  gettato  giù 
affrettatamente,  ed  eseguito  solo  per  determinare  il 
movimento  e  la  forma  generale  d'  una  composizione. 
Dice  che  disegno  ò  una  versione  più  netta  e  più  finita 
dello  schizzo,  e  cartone  una  ampliazione  del  dise- 
gno.' Se  Raffaello  avesse  eseguito  gii  schizzi,  i  disè- 

'  Vasari,  voi.  I,  pag.  151. 
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gni  e  i  cartoni,  il  lavoro  del  Pinturicchio  sarebbesi 
ristretto  alla  sola  pittura  dei  soggetti  sulla  parete. 

Non  è  però  necessario  prendere  alla  lettera  le  as- 
serzioni del  Vasari.  Il  significato  delle  parole  d'arte,  di 
cui  egli  si  serve,  è  assai  spesso  adoperato  in  senso  vago  : 
tanto  che  frequentemente  confonde ,  sotto  il  nome  ge- 
nerico di  scliizzi  o  disegni,  i  più  trasandati  abbozzi 
a  matita  e  gli  studii  più  accurati  per  intiere  compo- 
sizioni. Si  conservano  ancora  alcuni  disegni  compiuti 
per  gli  affreschi  Piccolomini,  e  molti  studii  per  gruppi 
o  per  singole  figure,  che  certamente  appartengono  a 
Raffaello.  Di  essi  però  non  fu  possibile  finora  scoprire 
gli  schizzi  od  i  cartoni  originali,  e  finché  tali  schizzi 
e  cartoni  non  siano  scoperti,  dobbiamo  credere  che  le 
asserzioni  del  Vasari  ed  il  contratto  del  Pinturic- 
chio non  siano  inconciliabili,  ed  ammettere  invece 
che  il  Pinturicchio  siasi  solo  obbligato  a  fornire  il 
primo  abbozzo,  e  su  questo  abbia  poi  Raffaello  ese- 
guito un  disegno  più  compiuto,  e  più  ispirato  alla  na- 
tura. ^ 

I  disegni  di  Firenze,  Perugia  e  Chatsworth,  pei 
tre  quadri  principali  e  gli  studii  per  le  figure  e  i 
gruppi  separati  nelle  gallerie  di  Firenze,  Oxford  e 
Venezia,  hanno  una  straordinaria  importanza  per  chi 
studi  la  vita  di  Raffaello,  ed  a  conferma  delle  asser- 

'  Può  darsi  anche  che  il  contratto  stretto  fra  il  Pinturicchio 
ed  il  Cardinale  F.  Piccolomini,  per  il  quale  il  pittore  avrebbe  solo 
assunto  1'  obbligo  d'  eseguire  di  sua  propria  mano  tutti  i  disegni 
delle  storie ,  decadesse  alla  morte  del  Cardinale ,  ed  il  nuovo  con- 
tratto stipulato  tra  i  costui  eredi  ed  il  pittore  non  comprendesse 
quella  clausola.  In  quel  contratto  stabilivasi  anche  la  condiziono 
che  il  Pinturicchio  non  avrebbe  dipinto  alcun  affresco  o  quadro 
d'  altare  ,  finche  gii  affreschi  della  Libreria  non  fossero  compiuti, 
e  nondimeno  è  certo  che  dopo  la  conclusione  del  contratto  e  prima 
che  i  dipinti  della  biblioteca  fossero  interamente  eseguiti ,  egli 
dipinse  la  cappella  di  San  Griovanni  di  Siena.  Vedi  il  contratto  nei 
Documenti  dell'Arte  Senese,  del  Milanesi,  voi.  Ili,  pag.  9. 
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zioni  del  Vasari  giova  notare  che,  non  solamente  tutti 
i  fogli  portano  i  connotati  dello  stile  di  Eaffaello  nel- 
r  espressione ,  nel  contorno  e  nell'  ombra  delle  figure , 
ma  anche  in  uno  di  quei  disegni  la  leggenda  ed  i  nomi 
dei  personaggi  e  dei  luoghi  sono  scritti  dalla  mano 
stessa  di  E-affaello,  ed  il  fondo  ha  una  prospettiva 
delle  torri  di  Urbino,  le  quali  molto  probabilmente 
non  avrà  disegnate  il  Pinturicchio. 

Non  è  necessario  aggiungere  che  gli  affreschi 
della  biblioteca  Piccolomini  erano  stati  ordinati  a 
fine  d'  immortalare  con  la  pittura  certi  avvenimenti 
importanti  della  vita  di  Enea  Silvio  Piccolomini ,  che 
sali  al  trono  pontificale  nel  1458.  Il  Pinturicchio  ri- 
cevè i  soggetti  da  Francesco  Piccolomini,  quando 
questo  prelato  strinse  con  lui  il  contratto,  pochi  mesi 
prima  che  fosse  creato  cardinale. 

Il  più  importante  disegno  che  Raffaello  esegui 
per  la  serie  delle  pitture  che  dovevano  adornare  la 
biblioteca,  è  un  disegno  finito,  che  trovasi  nella  Gal- 
leria degli  Uffizii.  Il  foglio  è  stato  graticolato  per  es- 
ser trasferito  sul  cartone,  e  porta  la  seguente  leggenda 
scritta  dalla  mano  stessa  di  Raffaello: 

«  La  storia  è  questa,  che  messer  Enea  era  al  se- 
guito di  messer  Domenico  da  Capranica,  che  era  stato 
fatto  cardinale,  sebbene  la  sua  elezione  non  fosse  pub- 
blicata, quando  egli  giunse  in  Basilea  per  il  Concilio  , 
ed  essendo  imbarcato  al  porto  di  Talamone,  e  presso 
ad  entrare  in  quello  di  Genova,  fu  colto  da  una  tem- 
pesta e  sospinto  alle  bocche  del  Tevere.  »  ^ 

A  rappresentare  questo  avvenimento  concepì  Raf- 
faello una  cavalcata  di  cardinali  e  di  signori ,  con  nu- 
meroso seguito  di  domestici  a  cavallo  ed  a  piedi, 
sopra  un  terreno  elevato  presso  la  riva  del  mare.  Die- 
'  Talamone  era  il  porto  di  Siena. 


I   DISEGNI    PER    LA    LIBRERIA    DI    SIEXA.  181 

tro  un  gruppo  ci'  alberi  a  destra  vedesi  1'  apertura  di 
un  porto,  con  lunghi  moli  in  legno,  difesi  da  due  alte 
torri  merlate.  Di  là  da  un  promontorio  giace  una 
città,  ed  una  striscia  d'isole  limita  a  sinistra  l'oriz- 
zonte :  alcuni  bastimenti  veleggiano  al  largo ,  ed  una 
gi'ande  galera  è  ancorata  presso  al  molo  più  vicino, 
sul  quale  molti  faccbini  s'  affaccendano  a  portar  ba- 
gagli. Nel  cielo,  al  disopra  delle  isole,  Eaffaello  scrisse 
le  parole:  Sardignia  e  Corsìcha.  La  città  alla  destra,  su 
cui  si  addensa  una  nuvola  minacciosa,  è  Genova,  e 
sulla  più  vicina  torre  è  scritta  la  parola  Talamone. 
]\Ia  la  veduta  è  intieramente  immaginaria,  e  le  torri 
suir  entrata  del  porto  sono  quelle  clie  vediamo  in 
una  delle  facciate  del  palazzo  ducale  d' Urbino.  Do- 
menico da  Capranica,  facilmente  riconoscibile  dagli 
altri  cardinali  per  la  iscrizione  del  suo  nome ,  e  la 
mancanza  del  cappello  cardinalizio,  perchè  la  sua  crea- 
zione non  era  stata  ancora  pubblicata ,  cavalca  alla 
destra  un  palafreno,  che  va  all'  ambio  condotto  da  un 
domestico  sfarzosamente  vestito,  mentre  ai  lati  gli 
stanno  due  corridori  in  arme,  che  guidano  la  scorta. 
Xella  retroguardia  sta  un  cardinale;  dinanzi,  un  gio- 
vane dal  cappello  piumato  conduce  il  seguito  del  car- 
dinale ,  a  cui  tien  dietro  un  gruppo  di  prelati  e  di 
seguaci,  e,  da  ultimo,  un  giovane  ufficiale  su  di  un 
cavallo  focoso.  ^ 

La  mirabile  esecuzione  di  questo  disegno,  coi 
suoi  bei  contrasti  di  luce  e  d' ombra ,  mostra  come  bene 
si  fosse  apposto  il  Pinturicchio  scegliendosi  un  cotale 
assistente.  Quando  però   venne  la  volta  del  Pinturic- 

*  Uffizi!  di  Firenze,  Cornice  143,  n**  520.  Disegno  a  penna,  bi- 
stro e  biacca,  ^sura  26  pollici  sopra  15  ',,  arcuato  in  cima  e 
graticolato  per  il  trasporto  sul  cartone.  Il  disegno  ha  molte  mac- 
chie ,  strappi  e  rappezzature.  Il  Passavant  erroneamente  legge 
Libia  per  Tiher.  {Raiìlw.el,  voi.  II,  pag.  222). 
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chio  (aveva  assunto,  come  abbiamo  avvertito,  l'obbligo 
di  eseguire  di  sua  mano  il  disegno  sulla  parete),  questi 
fece  alcuni  cosi  inopportuni  cambiamenti  nella  dispo- 
sizione del  soggetto,  clie  l'effetto  del  primo  disegno 
diminuì  in  gran  parte.  Avvicinò  la  comitiva  alla 
marina ,  tolse  i  moli ,  sostituì  Siena  ad  Urbino  ed 
immaginò  un  nembo  rovesciarsi  all'  improvviso  nella 
direzione  di  Genova ,  mentre  in  cielo  si  disegna  l'arco- 
baleno. Lo  stile  pomposo  del  maestro  rese  dura  e  arti- 
ficiosa la  elegante  creazione  del  discepolo,  la  quale,  così 
trasformata,  tanto  più  era  difettosa,  in  quanto  che 
perfino  quella  che  avea  condotta  a  termine  Raffaello, 
era  già  meno  originale  e  meno  ardita  de'  suoi  propri 
studii  per  il  quadro. 

Esaminando  l'affresco  del  Pinturicchio,  il  disegno 
del  suo  discepolo,  e  lo  studio  che  trovasi  agii  Uffizi i 
che  aveva  servito  all'ultimo,  vedesi  facilmente  che 
r  uno  dipende  dall'altro.  Lo  studio  è  più  leggero  e  più 
rapidamente  eseguito  del  disegno  analogo  della  mede- 
sima collezione,  ma  solamente  sotto  questo  riguardo 
mostra  maggior  vita  e  spirito.  Il  pittore  tratta  piutto- 
sto la  scorta  che  i  cardinali,  ma  la  scorta  è  in  movi- 
mento rapido,  andando  all'ambio,  lasciando  vedere  il 
passo  dei  cavalli,  e  facendo  pompa  degli  elmi  e  delle 
piume ,  di  cui  sono  adornati.  La  differenza  tra  lo  studio 
ed  il  disegno  compiuto  sta  nell'azione  rapida  propria 
del  primo  e  nella  gravità  propria  del  secondo.  L'uno 
e  l'altro  portano  i  segni  caratteristici  della  mano  di 
Raffaello,  ma  lo  studio  più  del  disegno  mostra  quella 
conoscenza  elementare  delle  parti  del  cavallo,  che  già 
rilevasi  nell'  analogo  studio  per  l' Epifania  del  Va- 
ticano nel  libro  di  disegni  di  Venezia.  * 

*  Uffizi!  di  Firenze,  Cornice  153,  n^  537.  Disegno  a  penna  con 
cinqiio  figure  a  cavallo  ed  una  a  joiede;  sul  roA'escio,  una  figura 
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Il  secondo  disegno  che  trovasi  a  Cliatswortli,  rap- 
presenta Enea  che  bacia  il  piede  di  papa  Eugenio  IV 
alla  presenza  di  un  numeroso  corteggio  di  prelati  e 
cardinali,  mentre  in  distanza  a  sinistra  è  dipinta  la 
consacrazione  di  Enea  a  vescovo  di  Siena.  Più  no- 
tevole per  l'accurata  disposizione  e  simmetria  che 
per  altri  pregi  eccezionali,  questa  composizione  rap- 
presenta il  Papa  in  una  sedia  di  marmo  sotto  un 
baldacchino  in  atto  di  stendere  il  piede  con  la  pan- 
tofola, perchè  lo  baci  il  prelato  che  gli  è  dinanzi, 
mentre  gli  altri  stanno  in  piedi  presso  al  pontefice, 
ed  i  cardinali  siedono  negli  stalli  ai  lati  del  trono.  Il 
pavimento  intarsiato,  la  navata  e  le  ali  deh  tempio, 
i  pilastri  ©  gli  archi,  attraverso  i  quali  vediamo  da  un 
lato  il  papa  che  porge  la  mitria,  e  dall'altro  un  paese, 
sul  primo  piano  del  quale  veggonsi  gruppi  di  spetta- 
tori, tuttociò  ricorda  assai  davvicino  l'Annuncia- 
zione disegnata  da  Raffaello  per  la  predella  del  Vati- 
cano, vuoi  per  la  forma  dell'architettura,  vuoi  per  la 
sua  semplicità  del  contorno,  per  la  delicatezza  del 
panneggiamento  e  delle  estremità,  e  per  quel  senti- 
mento di  gioventù  che  è  nei  lineamenti  e  nell'espres- 
sione dei  personaggi.  ^  Ma  anche  qui  come  nella  ca- 
valcata il  disegno  non  fu  condotto  a  perfezione  senza 
studii  assidui  e  diligenti;  ed  il  bel  gruppo  dei  quattro 
cardinali,  disegno  egregiamente  finito,  a  punta  d'ar- 
gento, del  primo  stile  di  Raffaello,  che  oggi  è  nella 
collezione  Malcolm,  ci  mostra  qual  cura  ponesse  il 
pittore  nel  preparare  i  materiali  per  gli  affreschi  Pic- 
colomini.  " 

d'  uomo,  una  testa  di  bambino  ed  un  leone.  Questo  disegno  è 
sfuggito  all'  attenzione  del  Passavant. 

'  Collezione  Cliatswortb.  Disegno  a  penna  e  terra  d'  ombra, 
ombreggiato  con  seppia. 

-  Collezione  Malcolm;  proviene  dalla  collezione  del  D.  Wel- 
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Il  terzo  disegno  che  forma  parte  della  collezione 
Baldeschi  a  Perugia ,  rappresenta  sul  davanti  1'  incon- 
tro dell'  imperatore  Federigo  con  Eleonora  di  Porto- 
gallo, nel  quale  l'imperatore  con  gentile  atto  prende 
la  mano  della  sposa,  che  gli  sta  innanzi,  accompa- 
gnata da  Enea,  che,  mostrandosi  intrinseco  dell'uno 
e  dell'altra,  rivolto  all'Imperatore  tiene  la  mano  si- 
nistra sulla  spalla  di  Eleonora.  Aggiungono  maggior 
pompa  e  gaiezza  alla  scena  alcuni  cavalieri  ed  uomini 
d'arme  disegnati  ai  lati  di  un  pilastro,  in  atto  di  por- 
tare gli  scudi  dell'  imperatore  e  della  sposa ,  e  la  bella 
disposizione  dei  cortigiani  e  delle  dame  che  fanno 
corona  alla  coppia  nuziale.  Dietro  a  questo  corteo 
Raffaello  disegnò  una  veduta  con  colline  tn  distanza 
che  sembra  essere  dei  dintorni  di  Perugia,  sebbene 
l'incontro  non  sia  mai  avvenuto  in  quel  luogo.  *  La 
leggenda  e  le  necessità  del  soggetto  richiedevano  che 
la  scena  fosse  rappresentata  nei  suburbii  di  Siena  di- 
rimpetto alla  porta  Camollia:  e  il  Pinturicchio  riparò 
nell'affresco  a  quest'omissione,  introducendovi  nel 
fondo  la  detta  porta  della  città  con  le  alte  torri  qua- 
drate, come  dovevano  vedersi  a  quel  tempo. 

Ma  evidentemente  questi  tre  disegni  non  furono 
i  soli  che  Raffaello  consegnò  per  quest'  occasione.  Vi 
hanno  studii  d' uomini  d' arme  che  sembra  abbiano 
servito  al  disegno  dell'  incontro  dell'  Imperatore  con 
la  principessa  Eleonora,  e  nel  medesimo  tempo  al  di- 


lesley  ad  Oxford.  Disegno  a  punta  d' argento  di  quattro  figure  in- 
tiere di  cardinali,  seduti  in  fila;  rivolti  a  sinistra.  Misura  pol- 
lici 8  "/^  su  5  °/g. 

'  Casa  Baldeschi  a  Perugia.  Penna,  bistro  e  biacca.  Misura 
21  pollice  su  18.  Porta  questa  iscrizione  della  mano  stessa  di  Raf- 
faello :  QUESTA  E  LA  QUINTA ,  ed  in  lettere  quasi  illeggibili  :  di  papa 
PIO.  Il  disegno  clie  è  stato  piegato  in  quattro  parti  e  poi  di  nuovo 
disteso ,  ò  molto  logoro  e  mal  restaurato. 
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segno  d'un  altro  soggetto.  In  uno  degli  affreschi, 
Enea  mostrasi  alla  Corte  dell'Imperatore,  genuflesso, 
per  ricever  la  corona  di  poeta,  che  era  in  quel  tempo 
conferita  dal  monarca.  Anche  qui  1'  artista  immaginò 
una  pompa  regale.  I  grandi  ufiziali  della  corte,  i 
cavalieri,  gli  uomini  d'arme,  ed  i  paggi  stanno  in- 
torno air  Imperatore,  e  questi  seduto  sul  trono 
mette  una  corona  d'  alloro  sulla  fronte  d'  Enea  genu- 
flesso. Gli  studii  eseguiti  da  Raffaello  di  tre  degli 
uomini  d'arme,  con  le  alabarde  e  i  berretti,  ed  un 
ciambellano,  col  bastone  della  sua  carica,  che  tro- 
vansi  nella  collezione  d' Oxford,  sebbene  non  ripro- 
dotti con  un'  assoluta  fedeltà  nell'  affresco  del  Pin- 
turicchio,  furono  evidentemente  eseguiti  dal  vero, 
per  servire  al  disegno  ora  perduto  di  questa  bella 
composizione.  ^ 

Ninno  però  di  tali  lavori  preliminari  rivela  che  il 
pittore  dovè,  per  eseguirli,  necessariamente  soggior- 
nare in  Siena.  Ed  anzi  i  molti  studii  dal  vero  di  figure 
abbigliate  alla  foggia  del  popolo  di  Perugia,  la  man- 
canza di  ogni  traccia  peculiare  della  città  di  Siena,  le 
torri  d'Urbino  che  veggonsi  in  un  disegno,  il  paese 
perugino  col  lago,  che  vedesi  in  un  altro,  tutto  ciò  può 
forse  provare  che  gii  studii  di  Raffaello  per  gii  affre- 
schi che  il  Pinturicchio  doveva  eseguire  per  la  biblio- 
teca Piccolomini,  non  furon  fatti  sul  luogo,  a  cui 
essi  eran  destinati.  Questa  opinione  è  tanto  più  vero- 
simile ,  in  quanto  è  da  considerare ,  da  un  lato ,  che  la 
forma  di   questi  disegni  di  Eafìaello    e   quella  certa 

*  Museo  d'  Oxford,  n*^  14.  Quattro  figure  in  piedi.  A  punta 
d'  argento  con  fondo  color  di  lavagna.  Misura  pollici  8  ',\,  su  9. 
Balle  collezioni  Ottley  e  La-^-rence.  Un  disegno  assai  consimile  a 
questo,  ma  di  sei  teste  in  varia  posizione,  trovasi  nel  libro  di 
disegni  di  Venezia,  n"^XXY,  10.  Disegno  a  penna,  e  nella  parte  di 
sotto  due  teste  di  putti  ;  1"  una  di  faccia  e  V  altra  di  profilo. 
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magrezza  peruginesca  propria  del  suo  contorno  rive- 
lano l'influenza  del  Perugino;  dall'altro,  che  alcuni 
studii  per  i  disegni  Piccolomini  son  quasi  identici  a 
quelli  per  la  predella  del  Vaticano.  ^ 

Ma,  ciò  nonostante,  non  mancano  prove  della  con- 
temporanea presenza  di  Raffaello  e  del  Pinturicchio 
in  Siena;  poiché  uno  dei  disegni  del  portafoglio  di 
Venezia  rivela  che  l'Urbinate  nei  suoi  primi  anni,  e 
probabilmente  verso  il  1504,  ebbe  occasione  di  cono- 
scere un  capolavoro  di  scultura  antica  che  soltanto  in 
Siena  ha  potuto  vedere.  Il  celebre  gruppo  delle  Grazie, 
che  il  Cardinale  Francesco  Piccolomini  avea  fatto  una 
volta  esporre  nel  suo  palazzo  di  Roma,  prima  di  pas- 
sare nella  Libreria,  era  stato  portato  alla  cattedrale  di 
Siena:  qui  questo  grujDpo  fu  copiato  da  Raffaello,  e 
poi  ammirato  dal  Vasari.  "  Sebbene  sull'  autenticità  di 
questo  disegno  di  Raffaello,  come  del  resto  di  altri 
non  meno  genuini,  siasi  voluto  sollevare  qualche 
dubbio;  pure  sarebbe  difficile  trovare  un  altro  studio 
che  più  apertamente  di  questo  riveli  lo  stile  proprio 
dell'Urbinate  al  tempo  della  sua  dipendenza  dalla 
scuola  del  Perugino.  Onde  1'  espressione  di  tale  dubbio 
può  solo  giustificarsi  dai  cambiamenti  che  il  disegno 
soffri  per  la  negligenza  di  chi  lo  ebbe  in  custodia  e 
per  l' ingiuria  dei  secoli.  La  tendenza  a  dare  un  carat- 
tere attuale  ed  un  contorno  peruginesco  alla  forma,  an- 
che eseguendo  copie  di  maestri  di  scuola  differente, 
era  cosi  potente  in  Raffaello,  che  palesavasi  natural- 
mente anche  negli  studii  dall'  antico.  Il  gruppo  che 
egli  aveva  innanzi  a  sé,  era  probabilmente  una  copia 


'  Vedi  la  nostra  Hlstory  of  ipainting  in  Ifaly,  voi.  Ili,  dove 
questo  argomento  è  più  ampiamente  trattato. 

*  Vedi  Albertina,  Be  Mirabilihus...  lìomae ,  lib.  Ili,  pag'.  14; 
Paluschi,  Guiila  cH  Siena,  1784,  pag.  17;  Vasari,  voi.  V,  pag.  207. 
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di  qualche  artista  romano  di  un  capolavoro  dell'  arte 
greca,  Il  gruppo  era  mutilato  :  mancava  la  testa  della 
figura  centrale,  ed  erane  rotta  una  gamba  di  sotto  al 
ginocchio:  le  braccia  poi  di  tutte  e  tre  le  figure  erano 
rotte  alle  spalle. 

Raffaello  copiò  quelle  sobrie  forme  classiche ,  piene 
di  florida  giovinezza,  rispettando  le  mutilazioni  del- 
l'originale.  Ma  la  sua  poca  esperienza  dell'antico,  la 
sua  tendenza  a  ridurre  ogni  cosa  sotto  la  bandiera 
della  scuola  umbra,  lo  portavano  a  dare  una  certa 
pienezza  e  rotondità  alle  forme,  ed  un  realismo  alle 
parti  del  corpo,  più  che  una  copia  fedele  richiedesse; 
e  quando  egli  più  tardi  prese  a  dipingere  le  Grazie, 
mantenne  pur  sempre  la  credenza  che  fosse  necessaria 
maggior  naturalezza  e  verità  che  nei  capolavori  del- 
l' arte  antica.  ^  Sembra  però  dubbio  che  egli  abbia 
mai  potuto  meditare  intorno  ad  un  soggetto  come 
questo  delle  Grazie,  se  precedentemente  non  lo  avesse 
veduto  e  copiato  in  Siena;  e  ciò  ne  assicura  che  Raf- 
faello realmente  visitò  Siena  al  tempo  ricordato  dal 


*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVI,  n^  8.  Eovescio  del 
n^  8.  Questo  disegno  a  penna  e  terra  d'  ombra  è  una  copia  di  due 
del  gTUj^po  delle  Grazie  di  Siena ,  di  quella  cioè  che  sta  in  mezzo 
con  le  spalle  volte  allo  spettatore  e  manca  della  testa,  delle 
braccia  e  parte  della  gamba  sinistra  ;  e  di  quella  che  le  sta  a  sini- 
stra e  vedesi  di  faccia.  Nel  gruppo  originale,  ora  portato  dall'  Ac- 
cademia airOpera  del  Duomo  di  Siena,  quella  delle  tre  Grazie  che 
sta  in  mezzo  ha  perduto  il  braccio  sinistro,  ma  di  esso  si  con- 
serva ancora  un  frammento,  con  parte  della  mano  che  riposa 
sulla  spalla  della  Grazia  a  sinistra.  Raffaello  non  copiò  1'  indizio 
del  braccio  sinistro  della  prima  e  della  mano  che  poggia  sulla 
spalla  destra  della  seconda  figura  del  gruppo.  Il  disegno  ha  sof- 
ferto e  le  linee  ed  il  modellamento  son  molto  indeboliti,  ma  ci 
sembra  incomprensibile  l' opinione  del  professore  Springer ,  il 
quale  sostiene  che  molta  buona  volontà  occorre  per  credere  ge- 
nuino questo  disegno.  La  linea,  il  modellamento,  sono  intie- 
ramente di  Eaifaello.  Vedi  A.  Springer,  liaphael  und  Michaelan- 
gelo  ,  1877 ,  pag.  88. 
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Vasari,  come  del  resto  ci  confermano  il  disegno  di  Ve- 
nezia e  il  dipinto  di  Londra. 

Nondimeno  la  copia,  da  Raffaello  eseguita,  di 
due  figure  da  un  modello  antico  non  richiederebbe 
altro  che  un  soggiorno  di  poche  ore  in  quella  città; 
e  ciò  non  basterebbe  ancora  ad  ammettere  che  Raf- 
faello abbia  fatto  il  viaggio  con  altro  scopo  che  quello 
di  consegnare  al  Pinturicchio  i  disegni  per  gli  affreschi 
Piccolomini.  La  tradizione  vuole  che  egli  abbia  aiu- 
tato il  Pinturicchio  ad  eseguire  in  Siena  le  commis- 
sioni, di  cui  questi  era  stato  incaricato;  e  ciò  concorre 
a  farci  ammettere  la  contemporanea  dimora  dei  due 
pittori  colà.  Quando  Pio  III  mori  nel  1503,  la  deco- 
razione della  biblioteca  Piccolomini  fu  interrotta,  ed 
il  Pinturicchio  dipinse  la  cappella  di  San  Griovanni 
nella  cattedrale ,  ed  alcuni  quadri  d'  altare  per  le  cap- 
pelle Piccolomini  e  Sergardi  in  San  Francesco  di 
Siena.  La  tradizione  pretende  (ed  alcuni  la  dicono 
storicamente  esatta)  che  Raffaello  abbia  disegnato  la 
predella  della  Natività  di  Nostra  Donna  del  Pinturic- 
chio per  la  cappella  Sergardi;  ed  infatti  alcuni  studii 
dell'  Urbinate  che  trovansi  nella  collezione  di  Oxford, 
sembra  siano  stati  eseguiti  per  una  predella  di  questo 
tempo.  ^ 


'  Confronta  le  Lettere  del  Della  Valle  al  Cardinale  Ghelini  in 
Bottari,  ediz.  Ticozzi,  in-12,  Milano,  1822,  tomo  VI,  pag.  393;  Pun- 
gileone ,  Raffaello ,  op.  cit. ,  nota  a  pag.  55 ,  ed  annotazioni ,  Vasari, 
voi.  V  in  nota  a  pag.  274  ;  e  confronta  il  disegno  n^  12  della  collezione 
d'  Oxford;  il  disegno  di  due  soldati,  n^  13:  quello  d'  un  soldato  e 
d'  un  angelo  parimente  nella  collezione  d'  Oxford ,  n"  8.  Disegno 
a  matita  nera;  misura  pollici  12  '/,  su  7  '/,•  Dalle  collezioni  Alva 
e  Lawrence.  Il  disegno  rappresenta  un  giovane  in  piedi,  col  brac- 
cio destro  alzato,  e  col  sinistro  die  regge  un  frammento  di  un 
giunco,  n°  15.  Due  studii  in  matita  nera,  della  medesima  dimen- 
sione del  precedente ,  provenienti  dalle  stesse  collezioni.  Uno  degli 
studii  rappresenta  un  giovane  vòlto  a  destra,  con  lo  sguardo  a  si- 
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Ma  poicliè  questa  non  è  che  una  tradizione ,  e  le 
pitture  e  i  documenti,  che  potrebbero  giustificarla,  sono 
oggi  perduti,  il  punto  controverso  rimane  oscuro,  e 
continuerà  probabilmente  a  rendere  vana  ogni  in- 
vestigazione. Comunque .  V  opinione  che  vuole  che 
EafFaello  ed  il  Pinturicchio  avessero  nel  150^  con- 
temporaneamente dimorato  in  Siena,  potrebbe  essere 
confermata  anche  da  un'  altra  circostanza ,  se  potes- 
simo stabilire  che  il  ritratto  di  Herrenhausen,  descritto 
precedentemente ,  fosse  quello  del  Pinturicchio  a  50 
anni.  Dobbiam  frattanto  ricordare  che  se  delle  rela- 
zioni tra  Raffaello  ed  il  Pinturicchio  a  Siena  molte 
cose  ci  rimangono  oscure,  e  se  gli  storici  di  Siena  cosi 
vivamente  sostengono  che  i  due  pittori  abbiano  in- 
sieme dipinto  nella  biblioteca  del  cardinale  Piccolo- 
mini,  gli  affreschi  però  provano  ad  evidenza  che  in 
essi  né  una  linea,  né  un  sol  tratto  di  pennello  può  at- 
tribuirsi a  Raffaello.  Il  trattamento  di  questi  affre- 
schi é  tutto  quello  del  Pinturicchio,  variato  con 
quello  degli  assistenti  del  suo  studio  in  Perugia  che 
egli  fece  venire  a  Siena.  Uno  di  questi  si  palesa  con 
maggior  certezza  degli  altri,  e  questi  sarebbe,  a 
parer  nostro ,  Eusebio  di  San  Griorgio ,  artista  di  mo- 
deste doti  della  scuola  del  Perugino,  al  quale  sap- 
piamo che  il  Pinturicchio  pagò  100  ducati  per  ar- 
retrati di  lavori  fatti  a  Siena  nel  1506,  ed  il  quale 
probabilmente    prestò    al    maestro    molta    assistenza 

nistra ,  la  mano  destra  sull' anca,  e  la  sinistra  sopra  un  bastone. 
L'  altro  clie  è  sul  rovescio  del  foglio,  rajjpresenta  un  giovane  nella 
stessa  posÌ2Ìone  dell'ultimo;  questi  però  ha  la  sinistra  sull'anca, 
e  tiene  alzata  una  coppa  con  la  destra.  Questi  disegni  hanno  il 
medesimo  carattere  che  quelli  del  gruppo  dei  quattro  già  men- 
zionati, e  il  Passavant  tenne  che  uno  di  essi,  quello  che  rap- 
presenta l'uomo  con  la  sinistra  su  di  un  bastone,  abbia  servito 
all'affresco  dell'Incoronazione  d'Enea.  Vedi  Passavant,  II,  n^SSl. 
^a  tutte  è  tre  le  figure  sembra  siano  studii  per  un'  Epifania. 
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pei  dipinti  di  quella  città.  ^  Vi  son  buone  ragioni 
da  ammettere  che  egli  fu  uno  dei  principali  ese- 
cutori degli  afFresclii  della  Libreria  di  Siena.  Sem- 
bra infatti  che  egli  fosse  stato  preso  come  assistente 
presso  a  poco  col  medesimo  incarico  di  Raffaello.  Egli 
esegui  disegni  per  alcuni  affreschi,  ed  uno  di  essi,  che 
è  nella  collezione  Malcolm ,  rappresenta  una  fila  di  re- 
ligiosi e  di  spettatori ,  che  doveva  servire  per  la  pittura 
di  Enea  che  bacia  il  piede  del  Papa.  Questo  disegno 
eseguito  con  molta  finitezza  era  stato  attribuito  alla 
mano  stessa  del  Pinturicchio.  Ma  il  suo  poco  valore 
si  rivela,  non  solo  perchè  non  fu  adottato  pel  dipinto 
sulla  parete,  per  cui  era  stato  disegnato,  essendo  stato 
invece  sostituito  da  quello  di  Raffaello,  ma  anche 
perchè  porta  il  carattere  della  maniera  d'  un  Perugi- 
nesco  di  terza  classe,  che  abbia  copiato  nella  bottega 
del  Perugino  i  medesimi  modelli,  da  Raffaello  dise- 
gnati nel  libro  degli  schizzi  a  Venezia.  '  Ma  circa  il 
tempo  in  cui  veniva  eseguita  la  Madonna  Connestabile, 
Raffaello  attendeva  operoso  alla .  pittura  di  quadri 
che  dovevan  procurargli  relazioni  con  patroni  in  luo- 
ghi distanti  da  Perugia;  né  è  senza  importanza  tentar 
di  scoprire  quali  possano  essere  stati  in  quel  tempo  i 
viaggi  del  nostro  Pittore.  È  senza  dubbio  difficile  de- 
terminare, quando  Raffaello  portò  a  compimento  la 
Madonna  Connestabile,  ma  se  si  ammetta  che  fu  ese- 


'  Vasari,  voi.  VI,  pag.  55,  nota  4. 

2  Collezione  Malcolm.  Neil'  Esposizione  del  1877-1878  della 
Galleria  Grosvenor  portava  il  n^  827.  Il  disegno  è  a  punta  d'  ar- 
gento, della  misura  di  pollici  10  sopra  7  '/, ,  e  rappresenta  sei 
figure  sedute  di  dottori  e  prelati  in  abiti  orientali,  e  con  otto 
altre  figure  che  stanno  in  piedi  dietro  di  loro  nel  fondo.  I  panneg- 
giamenti di  pareccliie  di  quelle  figure  sono  trasportati  dagli  studii 
copiati  da  Eaffaello  in  quel  foglio  di  Venezia ,  che  ò  stato  già  men- 
zionato come  uno  studio  di  panneggiamenti  nelP  Accademia  di 
Venezia ,  Cornice  XXIII ,  n"  lU, 
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guita,  quando  lo  Sposalizio  fu  posto  in  mostra,  può 
asserirsi  che  egli  ebbe  campo  di  visitar  Urbino  in  quel 
tempo.  Noi  sappiamo  con  quanto  spirito  e  grazia  com- 
pose la  Cavalcata  d'  Enea  Silvio  e  del  Cardinale  Ca- 
pranica  per  la  Libreria  di  Siena.  Aveva  egli  assistito 
a  qualche  incidente  di  quel  corteo,  che  potesse  sugge- 
rirgli quello  da  lui  dipinto?  Uno  sguardo  alla  storia 
di  quel  tempo  ci  mostrerà  che  non  è  impossibile  che 
ciò  sia  realmente  avvenuto.  Nel  Settembre  del  1504 
una  cerimonia  di  grande  importanza  celebravasi  in 
onore  delle  due  case  di  Montefeltro  e  Della  Rovere. 
Gruidubaldo  che  aveva  passato  1'  autunno  del  1503  a 
raffermare  la  sua  autorità  in  patria,  era  stato  invitato 
a  recarsi  a  Roma,  dove  Giulio  II  intendeva  conferir- 
gli il  grado  di  Capitano  Generale.  Dal  Gennaio  al 
Maggio^del  1504  tutta  la  famiglia  dimorò  al  Vaticano, 
ad  eccezione  della  Duchessa  che  governava  gii  Stati 
del  marito.  Francesco  Maria  era  stato  richiamato  in 
Italia  dalla  Francia,  ove  trovavasi,  per  promettersi 
in  matrimonio  con  Eleonora  Gonzaga.  La  madre  di 
lui,  Giovanna,  accompagnò  alla  capitale  Lucchina, 
sorella  del  Papa.  Nel  Giugno ,  tutto  il  corteggio  s' in- 
camminò verso  il  Settentrione.  In  quella  stessa  estate 
Forlì  era  stata  ricuperata  e  riordinata  e  la  splen- 
dida cavalcata  traversava  in  Settembre  le  montagne 
alla  volta  d'  Urbino.  Impugnato  il  bastone  del  co- 
mando, e  la  bandiera  della  Chiesa  affidata  alle  sue 
cure,  il  Nuncio  del  Papa  viaggiava  alla  testa  del  ricco 
corteo.  Di  questa  pomposa  processione  probabilmente 
ebbe  notizia  Raffaello,  m.entre  essa  passava  per  Peru- 
gia alla  volta  di  Gubbio  e  di  Cagli.  Entrò  quel  corteo 
in  Urbino  con  grande  maestà  e  solennità,  e  la  cerimo- 
nia della  benedizione,  con  la  consegna  delle  lettere  di 
adozione  di  Francesco  Maria  fu  compiuta  con  molt^ 
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pompa  nella  cattedrale.  E  assai  naturale  che  Eaffaello, 
essendo  stato  testimone  e  forse  compagno  di  questo 
corteggio,  abbia  allora  disegnato  la  cavalcata  d'Enea, 
trasportando  al  porto  di  Talamone  il  castello  di  Urbino 
che  aveva  apj^unto  allora  veduto.  Sebbene  questa  non 
sia  che  una  mera  congettura,  non  manca  qualche 
prova  che  ce  la  confermi  nel  libro  di  disegni  di  Ve- 
nezia, dove  sono  almeno  due  disegni  che  indicano  una 
dimora  del  pittore  nella  capitale  feltrina.  Noi  non 
abbiam  dimenticato  come  Raffaello  nei  suoi  primi  anni 
avesse  occasione  di  copiare  i  ritratti  dei  Savi  che  tro- 
vavansi  nella  biblioteca  del  palazzo  ducale.  Lo  ve- 
diamo ora  disegnare  i  muri  del  medesimo  palazzo. 

E  noto  quale  sia  oggi  la  iisonomia  che  presenta 
la  città  di  Urbino,  veduta  dalla  strada  che  viene  da 
Pesaro:  una  lenta  salita  conduce  ad  una  altura,  da 
cui  veggonsi  in  cerchio  i  colli  Umbri,  ed  allo  svoltar 
dalla  strada  scopresi  la  città  ed  il  palazzo  con  una 
delle  facciate  dominata  dalle  torri  a  guglia.  La  strada 
campestre  penetra  nella  città  e  corre  sotto  alle  torri 
da  una  mano  ,  e  dall'  altra  è  fiancheggiata  da  case  con 
portici.  Passato  il  castello  e  la  cattedrale,  la  strada 
dividesi  in  due  rami  che  vanno  in  diverse  direzioni. 
Al  tempo  di  Raffaello  la  prospettiva  era  assai  diffe- 
rente. La  strada  di  Pesaro  era  quella  che  per  il  colle 
correva  e  discendeva  direttamente  alla  gran  costa  del 
palazzo.  Un  sentiero  men  frequentato  conduceva  alla 
facciata  colle  torri,  e  quindi  ad  una  porta  arcuata 
che  separava  il  palazzo  dalla  cattedrale,  fiancheggiata 
da  un  muro  merlato.  Il  muro  era  costruito  con  barba- 
cani di  pietra  che  sorgevano  dalle  acque  stagnanti 
d'un  serbatoio;  e  le  mura  della  cattedrale,  che  poggia- 
vano su  di  una  roccia  solida,  inaccessibili  da  quel  lato, 
sorgevano  sovra  un  terrapieno  con  verdura  ed  alberi. 
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Le  acque  piovane  sussidiavano  artificialmente  per 
mezzo  di  condotti  1'  acqua  del  serbatoio.  Quivi  s' inal- 
zava di  fianco  alla  cattedrale  un  campanile  quadrato  , 
e  dietro  ad  esso  una  bassa  cupola. 

Il  Sanzio  disegnò  la  cattedrale  ed  il  castello  col 
serbatoio  e  il  muro  merlato,  da  un  luogo  posto  a  setten- 
trione di  esso  palazzo.  Il  campanile,  come  egli  lo  di- 
segnò ,  era  quadro  alla  cima  ed  aveva  feritoie  per  la 
moschetteria.  L'  edificio  sembra  abbia  dovuto  soste- 
nere un  assedio.  Le  mura  della  cattedrale  avevano 
ancor  esse  feritoie;  e  il  muro  e  le  torri  eran  difese  da 
merli.  Di  lontano ,  sul!'  altura  a  destra  vedevasi  ser- 
peggiare la  strada  di  Pesaro.  Sul  rovescio  del  foglio 
vi  è  un'  altra  veduta  non  meno  caratteristica.  Al  Nord- 
Est  di  Urbino  i  colli  sono  erti  e  scoscesi.  Ivi  sotto 
alla  vecchia  cittadella  erano  stati  costruiti  ripari  die 
rendevano  più  muniti  quei  luoghi  già  forti  per  natura, 
e  le  torri  rotonde  e  quadrate  signoreggiavano  le  pau- 
rose profondità  dei  dirupi  ed  eran  l'una  all'  altra 
unite  in  pittoriche  successioni  da  lunghe  cortine.  Raf- 
faello tolse  via  lo  sprone  e  disegnò  il  giro  ondulato 
del  muro  e  dei  suoi  contrafforti.  ^  Quando  egli  trasferi 
la  torre  del  castello  a  quell'  immaginario  porto  di  Ta- 

'  Accademia  di  Venezia,  non  esposto.  Passavant,  n^  92.  A 
sinistra,  sul  davanti,  sono  degli  alberi;  e  sulla  sponda  al  di  so- 
pra di  essi  il  campanile,  che  sorge  di  fianco  alla  cattedrale.  A 
destra  di  questa  è  il  cavalcavia  che  unisce  la  cattedrale  al  ca- 
stello, a  cui  segue  l'argine,  costruito  di  archi  che  hanno  i  loro 
barbacani  posati  sul  serbatoio  d'  acqua.  Al  lato  dell'  argine  sorge 
il  fianco  del  palazzo,  che  presenta  la  sua  torre  di  levante.  Di 
là  dalla  torre  scorgesi  la  via  di  Pesaro,  che  corre  sopra  un  ter- 
reno elevato ,  dietro  a  cui  si  spiega  una  veduta  dei  colli ,  e  dal  lato 
dell'  acqua,  all'estrema  destra,  una  fuga  di  gradini  che  conducono 
a  quella. 

Nel  rovescio  del  foglio,  a  sinistra,  è  una  torre,  dietro  a  cui 
sorge  un  colle  ripidissimo  col  muro  che  lo  fiancheggia,  interrotto 
ad  intervalli  da  altre  tre  torri.  In  distanza,  una  catena  di  colline, 
Baffaello,  —  Voi.  I,  13 
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lamone  creato  dalla  sua  fantasia,  non  dimenticò  ne 
i  merli  delle  piattaforme  né  le  cime  acuminate  che 
le  fanno  somigliare  a  minareti  orientali.  Ma  il  libro 
di  Disegni  non  è  soltanto  adorno  di  vedute  del  pa- 
lazzo e  delle  mura  di  Urbino.  Esso  contiene  vedute  di 
altri  luoghi;  ed  in  uno  dei  suoi  fogli  è  lo  schizzo  di 
una  chiesa  con  un  alto  campanile  ed  una  cuspide  sovra 
un  poggio  che  sorge  a  metà  di  una  collina.  Al  piede 
del  poggio  e  rasente  ad  un  burrone  seminato  di  al- 
beri è  una  linea  di  difese  fatte  con  mura  e  torri,  nel- 
r  interno  della  quale  si  vedono  alcuni  altri  fabbricati 
di  architettura  ecclesiastica  e  secolare.^  Di  questo 
disegno,  eseguito  nello  stesso  tempo  del  disegno  di 
Urbino,  può  facilmente  determinarsi  la  data,  se  si 
pensi  che  E-aifaello  ne  rovesciò  i  contorni,  per  for- 
marne la  parte  destra  del  fondo  della  Madonna  di 
Terranuova.  Sul  rovescio  dello  stesso  foglio  è  ra- 
pidamente schizzato  uno  studio  di  alte  rocce  e  in 
lontananza  colline.  "  Anco  di  questo  disegno,  rove- 
sciato però ,  Raffaello  si  è  servito  a  fare  1'  altra  parte 
del  fondo  nel  quadro  della  Madonna  di  Terranuova, 
la  quale  è  uno  dei  lavori  eseguiti  nel  1505,  quando 


*  Accademia  di  Venezia,  non  esposto.  Passavant,  n"  95. 

*  Accademia  di  Venezia,  non  esposto.  Passavant,  n'^  96.  Nel 
cielo  di  questo  schizzo  è  una  testa  adorna  di  lunghi  capelli  ricciuti , 
ed  un'  aquila  con  un  serpe ,  che  evidentemente  è  una  più  recente 
aggiunta  al  disegno  originale.  Il  contorno  delle  colline  non  occupa 
soltanto  questo  foglio,  ma  una  sezione  del  successivo.  Anche  in 
quest'  ultimo  trovansi ,  parimente  di  mano  più  moderna,  una  testa 
di  fanciullo,  una  testa  di  vecchio,  una  mano  aperta  sopra  un  fo- 
glio. Passavant,  n°  94.  Il  modo  esatto  con  cui  questi  due  disegni 
soqquadrano,  mostra  che  il  libro,  nel  quale  essi  trovansi,  era  lega- 
to. Dalla  parte  superiore  dell'  ultimo  foglio  dell'  antico  n°  3S  si 
comprende  che  il  disegno  delle  rocce  era  a  pagina  37,  sul  rovescio 
della  quale  trovasi  1'  altra  veduta  che  insieme  colla  prima  veduta 
fu  trasferita  poi  nel  fondo  della  Madonna  di  Terranuova. 
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il  genio  di  Raffaello  oscillava  ancora  tra   la   scuola 
umbra  e  la  fiorentina.  ^ 

Dal  settembre  alla  metà  del  dicembre  del  lòO-A, 
la  Corte  dei  Montefeltro  visse  grande  e  pomposa  in 
Urbino.  Il  Duca  e  la  Duchessa  erano  accompagnati 
da  Giovanna  e  dal  figlio  di  lei ,  nonché  da  tutto  il 
seguito  dei  cortigiani.  E  se,  come  pare,  Raffaello  fu 
colà  in  questa  congiuntura ,  egli  potè  avervi  cono- 
sciuto allora  Baldassarre  Castiglione,  che  da  Roma 
avea  raggiunto  Guidubaldo,  Ottaviano  Fregoso  e  Mo- 
rello di  Ortona ,  consiglieri  del  Duca ,  non  che  Cesare 
Gonzaga  e  quegli  altri  che  il  dialogo  del  Cortegiano  fece 
famosi  sino  a  noi.  Qui  cominciò  forse  la  domestichezza 
del  pittore  con  Francesco  Maria  della  Rovere;  e  ciò 
spiegherebbe  come  Raffaello  parli,  nelle  sue  lettere, 
della  sua  vecchia  e  familiare  devozione  verso  questo 
principe:  '  qui  inoltre  egli  forse  dipinse  quel  ritratto 
di  Guidubaldo,  del  quale  parlando,  il  cardinal  Bembo 
ebbe  a  dire,  nel  1516,  che  esso  era  stato  superato  da 
quello  posteriore  di  Tebaldeo.  '"  E  a  credere  che  tutto 
ciò  corresse  in  Urbino,  e  precisamente  in  questo  tempo; 
poiché,  se  Raffaello  si  fosse  portato  in  quella  città  più 
tardi ,  non  vi  avrebbe  più  trovato  la  Corte  dei  Monte- 
feltro.  Dopo  il  decembre  del  150^  Guidubaldo  fu  in- 
fatti nuovamente  chiamato  in  Roma,  ed  egli,  senza 
por  tempo  in  mezzo,  lasciò  Urbino,  prendendo  residenza 

'  Altri  schizzi  simili  a  penna  trovansi  neUe  due  parti  di  un 
altro  foglio  del  libro  di  disegni  dell'  Accademia  di  Venezia ,  non 
esposto ,  ma  pure  ricordato  dal  Passavant  sotto  i  numeri  97  e  98. 
Da  un  lato  è  disegnato  un  avanzo  di  mura  ciclopiche  sormontate 
da  alberetti  ,  e  nell'  altro  tra  due  montagne  parte  di  una  città  con 
un"  alta  torre ,  una  chiesa  col  campanile  ed  altre  fabbriche. 

-  Tedi  apiDresso.  lettera  di  Raffaello  in  data  del  1508.  rijjro- 
dotta  in  fac-simile  dal  Longhena;  e  Passavant,  voi.  I,  pag.  •497, 

^  Bembo  ,  Opere,  voi.  Y,  pag.  4849.  Lettera  in  data  di  Roma. 
19  aprile  1516. 
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nel  Vaticano.  Il  suo  soggiorno  in  Eoma  si  prolungò 
fino  al  marzo  del  1506;  ma  neppure  dopo  il  suo  ri- 
torno, e  fino  al  di  della  sua  morte  nel  1508,  Raf- 
faello ebbe  più  occasione  di  avvicinarlo,  benché  fruisse 
del  suo  patrocinio.  E  poiché  da  prove  molteplici  ed 
eloquenti,  dalla  frequente  commissione  di  pitture  e  da 
altro  risulta  chiaramente  che  questo  patrocinio  vi  fu; 
cosi  è  da  inferire  che  esso  avesse  origine  appunto  in 
Urbino  nel  1504.  ' 

Non  vi  ha  dubbio  che,  fra  i  lavori  prodotti  da 
Raffaello  in  questo  tempo,  nessuno  si  riferisce  diret- 
tamente alla  città  di  Urbino.  Ma  la  Visione  del  Ca- 
valiere ,  oggi  nella  Gralleria  Nazionale  di  Londra ,  il  San 
Michele  ed  il  San  Giorgio  nel  Louvre ,  e  le  Tre  Grazie 
della  collezione  di  lord  Dudley  in  Londra,  sembrano 
tutti  lavori  ordinati  da'  patroni  di  Urbino ,  anziché 
da'  patroni  di  Perugia. 

E  qui  è  a  deplorare  la  mancanza  di  ogni  docu- 
mento autentico  intorno  all'  attività  di  Raffaello  in 
quel  tempo,  imperocché  i  dubbi  giustamente  insi- 
nuati intorno  all'  autenticità  di  una  lettera,  che  di- 
cesi Giovanna  della  Rovere  abbia  scritta  per  racco- 
msmdare  Raffaello  a  Piero  Sederini,  Gonfaloniere 
della  Repubblica  di  Firenze,  ed  in  cui  ricordasi  Gio- 
vanni Santi  come  tuttora  vivente  nel  1°  ottobre  1504, 
e  fondati  sur  un  errore  di  questa  rilevanza  contenuto 
in  una  copia,  il  cui  originale  non  é  conosciuto,  tol- 
gono ogni  autorità  al  documento,  uè  permettono  allo 
storico  di  tenerne   conto.  "   Sarebbe  però   stato  assai 

'  Per  la  cronologia  di  questi  e  dei  fatti  precedentemente  nar- 
rati, vedi  il  Diario  di  Paris  de  Grassis ,  Manoscritto  della  Biblio- 
teca di  Monaco,  il  Guiduhaldo  del  Baldi,  ec. 

^  n  documento  è  riportato  per  intero  dal  Bottari,  Lettere,  op. 
cit.,  voi.  I,  pag.  1  e  2.  In  origine"  faceva  parte  della  collezione 
Graddi  a  Firenze  (1757).  La  lettera  passò  dipoi  per  molte  mani.  Essa 
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utile  lo  stabilire  l'autenticità  di  questa  lettera, 
giacché  essa  ci  avrebbe  fornito  una  prova  diretta, 
non  soltanto  delle  relazioni  corse  fra  Raffaello  e  la 
Corte  dei  Montefeltro,  ma  anco  del  proposito  del 
pittore  di  visitare  allora  la  capitale  della  Toscana. 
In  mancanza  di  cotal  prova  dovremo  restringerci  a 
dire  che,  quanto  al  viaggio  di  Firenze,  vi  sono  sol- 
tanto molte  circostanze  che  lo  rendono  assai  proba- 
bile. Vedemmo  infatti  che  l' Epifania  della  predella 
del  Vaticano  rivela  la  conoscenza  che  il  suo  pittore 
aver  doveva  dell'  arte  fiorentina.  La  notevole  somi- 
glianza di  stile  fra  i  disegni  per  la  predella  e  quelli 
per  gli  affreschi  di  Siena,  e  la  stretta  analogia  di  en- 
trambi con  lo  Sposalizio  di  Milano,  fanno  pensare  che 
essi  siano  stati  eseguiti  in  un  medesimo  tempo;  ciò 
che  farebbe  parimente  supporre,  che  il  viaggio  di 
Raffaello  a  Firenze  avvenisse  sul  finire  del  1504. 
Dall'  altro  lato ,  sembra  che  il  Portafoglio  di  Venezia 
sia  stato  in  questo  tempo  fornito  di  disegni,  dai  quali 
ben  più  che  una  prova  si  trae  delle  nuove  e  più  po- 
tenti influenze,  cui  allora  era  soggetto  Raffaello;  in- 
fluenze, mercè  le  quali  il  maestro  veniva  cangiando 
via  via  il  suo  antico  stile  umbro  in  quello  più  abile 
ed  ingegnoso  dei  maggiori  artisti  fiorentini.  Ogni  per- 
sona, cui  sia  familiare  l'arte  di  Raffaello,  sarebbe 
capace  di  riconoscere  agevolmente  queste  emanazioni 
della  sua  matita,  che  illustrano  gli  studii  sopraccen- 
nati. In  un  foglio  di  quel  libro  trovasi  un  vigoroso 
disegno  del  Bambino  Gresù  che  benedice;  esso  ci  porta 
col  pensiero  all'Epifania  del  Vaticano,  e  rivela  un 
maggiore  studio  della  natura,  senza  nascondere  la  di- 
fu  venduta  nella  Sala  Sylvestre  in  Parigi  nel  gennaio  del  1856  per 
fr.  200.  Ignorasi  chi  oggi  la  possieda.  Vedi  il  Raphael  di  E.  Miintz , 
nota  alla  pagina  128 ,  e  il  Raphael  del  Passavant ,  voi.  I ,  pag.  496. 
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pendenza  dalla  antica  maniera  peruginesca.  ^  In  altri 
disegni  di  bambini,  la  forma  pesante  e  quadrata  dei 
tipi  peruginescM  riscontrasi  accanto  a  figure  di  ca- 
rattere più  leggero;  ciò  che  accusa  lo  sforzo  che  fa 
Raffaello  per  abbandonare  le  memorie  della  scuola  sua 
ed  avviarsi  ad  un  nuovo  metodo  di  studii  fatti  dal  vero. 
Un  foglio  con  quattro  bambini,  due  dei  quali  alati, 
illustra  questo  momento  della  carriera  artistica  del- 
l' Urbinate.  "  Né  meno  eloquente  a  provare  questo  me- 
desimo assunto  è  il  grazioso  gruppo ,  che  trovasi  in  un 
altro  foglio  dello  stesso  libro  dei  Disegni,  di  quattro 
fanciulli  che  scherzano  con  un  porcellino  morto.  A  de- 
stra un  fanciullo  ignudo  e  il  contorno  di  una  gamba: 
più  in  su  un  piede  con  parte  di  una  gamba  e  due 
diagrammi  che  mostrano  proiezioni  di  ombre  sopra 
globi ,  rivelano  i  precetti  della  scuola  di  Leonardo ,  che 
il  giovane  Raffaello  avrebbe  più  facilmente  appresi  in 
Firenze  che  altrove.  ^ 

Una  maggiore  arditezza  e  libertà  incontrasi  in  un 
altro  schizzo  di  fanciullo ,  veduto  di  schiena  e  seduto , 
il  quale  colla  mano  destra  tiene  le  dita  del  piede  sini- 
stro e  rivolge  la  testa  a  sinistra  verso  il  compagno 
che  gli  si  avvicina.  *  Un  angelo,  vestito  di  tunica  al- 
lacciata alla  metà  della  vita  e  con  le  ali  spiegate ,  svo- 

'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIV,  n"'  1.  Rovescio  del 
n^  7.  Passavant,  n'^  80.  Disegno  a  penna  e  terra  d'  ombra.  La  dolce 
espressione  dell'  occhio  ha  già  qualche  cosa  di  quel  soprannaturale 
che  tanto  piace  nel  Bambino  della  Madonna  di  Orleans. 

^  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXV ,  n"  14.  Rovescio  del 
n^  8.  Passavant ,  n^  56.  A  sinistra ,  un  fanciullo  alato  che  corre , 
un  secondo  fanciullo  che  scherza  con  un  fiore ,  un  terzo  in  piedi 
veduto  di  schiena,  ed  un  quarto,  alato,  in  atto  di  camminare. 
Schizzo  a  penna  e  terra  d'  ombra. 

^  Accadèmia  di  Venezia ,  Cornice  XXV,  n^  20.  Rovescio  del 
n^  2.  Passavant ,  n*'  49.  Schizzo  a  penna  e  terra  d' ombra. 

''  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVII,  n°  1.  Rovescio 
del  n«  24. 
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lazza  sopra  una  nube  e  coUe  braccia  nude  e  sollevate 
versa  fiori.  Questa  fìgui^a  ricorda  quella  priraa  bella 
versione  che  Raffaello  fece  in  un  disegno  di  carat- 
tere tutto  peruginesco,  oggi  a  Berlino,  quanto  1'  al- 
tra, egualmente  bella,  ma  posteriore,  che  è  nella  Ma- 
donna di  Francesco  I  nel  Louvre.  '  Questo  contrasto, 
di  cui  parliamo,  fra  il  sentimento  umbro  proprio  dei 
primi  anni  di  Raffaello  ed  il  sentimento  toscano  con 
quello  del  tempo  del  suo  soggiorno  in  Roma ,  è  note- 
volissimo :  laonde  possiamo  assai  facilmente  accorgerci 
della  grande  distanza  che  separa  i  due  estremi  della 
vita  artistica  del  Sanzio,  mentre  il  sentimento  che  si 
manifesta  nell'  angelo  del  libro  dei  Disegni  di  Vene- 
zia sembra  suggerito  dalle  graziose  creazioni  di  San- 
dro Botticelli. 

Più  caratteristico  ancora  di  questo  è  il  foglio  che 
contiene  le  teste  dei  cavalieri  nell'  Epifania  ed  il  viso 
rivolto  in  su  di  San  G-iacomo  nella  Incoronazione  del 
Vaticano;  ed  un  profilo  di  vecchio,  nel  quale  il  si- 
stema fiorentino   di  copiare  il  vero  con  tutti  i  suoi 


*  Museo  di  Berlino,  gabinetto  delle  stampe,  m.  0.15  sopra 
m.  0.19.  Dalla  collezione  Poccetti.  È  questo  un  piccolo  disegno  di 
notevole  bellezza  a  penna  e  terra  d'  ombra.  L'  angelo  è  qui  ri- 
volto a  sinistra,  mentre  a  Venezia  è  volto  a  destra.  La  figura 
snella  ed  alta  è  panneggiata  secondo  lo  stile  umbro ,  con  la  cin- 
tura che  svolazza  al  vento.  A  sinistra,  un  angioletto  sta  sopra  una 
nuvola.  L'  angelo  sembra  voglia  versare  sopra  lui  delle  foglie  che 
ha  nelle  mani. 

Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVI.  n"'  10.  Rovescio  del 
n°  16.  Passavant ,  n''  11.  Sotto  1'  angelo  rassomigliante  a  quello  in- 
nanzi descritto  sta  seduto  in  terra  un  uomo  attempato ,  con  bar- 
ba, il  capo  coperto  di  una  berretta.  La  veste  è  coperta  in  parte  dal 
mantello.  Tiene  le  mani  posate  1'  una  sull'  altra ,  appoggiate  al 
ginocchio ,  e  guarda  in  giù. 

Una  copia  di  questo  disegno,  eseguita  da  Timoteo  Viti,  tro- 
vasi nella  collezione  del  duca  d' Aumale,  a  Chantilly  (Eeiset).  Il 
quadro  d"  altare  del  Louvre ,  a  cui  si  allude  nel  testo ,  è  la  Sacra 
Famiglia  del  1518. 
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particolari  è  precisamente  seguito,  *  mentre  un  altro 
foglio,  nel  quale  il  vecchio  pastore  dell' Epifania  è  di- 
segnato con  una  forza  plastica  quasi  sconosciuta  prima 
a  Raffaello ,  contiene  anco  il  disegno  di  testa  nello  spi- 
rito del  Donatello  e  di  un  profilo  di  vecchio  nello  stile 
tutto  leonardesco,  "  degno  specialmente  di  osservazione 
per  la  viva  somiglianza  che  esso  ha  con  quello  che  ri- 
trovasi negli  studii  per  l' affresco  di  San  Severo  in 
Perugia,  in  Oxford.  "^ 

Lasciando  le  pagine  del  libro  dei  Disegni,  e  ve- 
nendo a  parlare  delle  pitture  che  Raffaello  esegui  dopo 
aver  finito  il  lavoro  di  Siena ,  noi  facilmente  potremo 
tracciare  i  progressi  del  maestro,  mentre  via  via  egli 
si  libera  dalla  maniera  umbra  per  assumere  quella 
più  nobile  della  scuola  toscana,  nelle  pitture  del 
San  Michele  e  del  San  Giorgio,  delle  Grazie  e  di 
Apollo  e  Marsia.  La  Visione  del  Cavaliere,  della  Gal- 
leria Nazionale  di  Londra,  che  precede  questi  dipinti, 
mostra  un  più  delicato  accordo  dello  stile  del  Perugino 
col  pensiero  di  Raffaello.  Ciò  ne  conduce  un  poco 
di  là  dalle  mura  di  Perugia,  sebbene  il  soggetto,  nello 
spirito  delle  allegorie  commesse  al  Perugino  ed  al  Co- 
sta da  una  principessa  di  casa  Gonzaga ,  accenni  ai 
Rovere  ed  ai  Montefeltro  più  sicuramente  che  ad  alcun 
altro  patrono  delle  vicinanze  della  città,  dove  viveva 
Raffaello.  Non  appena  la  Duchessa  di  Urbino  era  tor- 
nata dall'  esilio ,  l' antico  splendore  della  sua  Corte  era 
stato  rinnovato.  Il  castello  era  di  nuovo  ravvivato  dalla 
presenza  di  giovani  che  preparavansi  alla  pratica  del- 
l' armi   o  alla  politica.   Ma  Guidubaldo  avea  lunga- 

*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXV,  n'^  4.  Vedi  più  sopra, 
pag.  149. 

*  Accademia  di  Venezia^  Cornice  XXVI,  n^2.  Passavant,  n«  83. 
■'  Oxford,  n0  28. 
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mente  sofferto  dalle  torbide  vicende  dei  precedenti 
anni ,  e  le  sue  molte  infermità  obbligavanlo ,  dopo  il 
pranzo,  a  ritirarsi  nelle  sue  stanze  ed  a  mettersi  nel 
letto.  I  giovani,  non  volendo  disturbarlo  nel  riposo, 
radunavansi  nelle  stanze  della  Duchessa,  dove,  come 
narra  il  Castiglione,  tenevansi  piacevoli  ragionari 
sulla  condotta  dei  veri  amanti,  degli  educati  corti- 
giani e  dei  compiti  soldati.  Questo  amabile,  ma  forse 
non  efficace  antidoto  all'  esempio  di  guerra  feroce  che 
davano  un  Cesare  Borgia,  i  Baglioni ,  i  Vitelli  o  gli 
Sforza,  confacevasi  mirabilmente  ad  un  artista  gen- 
tile come  Raffaello,  del  quale  forse  non  sarebbe  stato 
possibile  trovare  un  altro  meglio  adatto  a  rappre- 
sentare un  giovane  cavaliere  che  dorme  sognando  di 
gloria  e  di  amore. 

Il  cavaliere  armato,  di  cui  parliamo,  di  poco  dif- 
ferisce da  una  delle  guardie  addormentate  presso  il  Se- 
polcro, nella  Resurrezione;  *  e  1'  allegoria  sembra  assai 
affine  all'  arte  sacra;  ma  il  bello  di  questa  piccola  pit- 
tura è  la  graziosa  franchezza  e  1'  assoluta  assenza  di 
ogni  affettazione  del  soprannaturale,  che  essa  rivela. 
Il  cavaliere  riposa  sul  suo  scudo  ai  piedi  di  un  lauro. 
Una  leggiadra  donna  gli  sta  vicina  al  capo ,  con  una 
spada  nella  mano  destra  ed  un  libro  nella  sinistra, 
mentre  una  seconda  donna  non  meno  leggiadra 
gli  sta  vicino  ai  piedi,  e  presenta  un  ramo  di  mirto 
fiorito  :  il  fondo  è  un  bel  paese ,  e  1'  occhio  vaga  dalle 
rocce  e  dai  campi  al  villaggio,  al  lago  ed  alla  col- 
lina coronata  di  un  bastione,  di  una  guglia  e  di  una 
fortezza.  Raffaello  qui  già  comprende  1'  efficacia  dei 
contrasti  nella  rappresentazione  della  bellezza  fem- 
minile.   La  giovane   con   la  spada,   bella  quanto  la 

*  Vedi  più  indietro  la  Eesurrezione ,  del  Vaticano. 


Londra , 
Galleria  Na- 
zionale. 
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sua  compagna,  è  però  più  di  questa  tranquilla  e 
meno  festosamente  abbigliata  :  1'  altra  è  adorna  di  un 
velo  che  mosso  dal  vento  le  scende  dal  capo  e  gira 
attorno  al  braccio  sinistro,  di  un  vezzo  di  coralli  e  di 
una  leggera  tunica  sopra  la  gonna.  La  forma  ed  il  volto 
di  costei  furono  oggetto  di  molta  meditazione  per 
E/afifaello ,  ed  uno  studio  dal  vero  nel  libro  di  Disegni 
di  Venezia  potrebbe  credersi  preparato  per  quel  di- 
pinto. ^  Il  disegno ,  o  piuttosto  cartone ,  punteggiato 
per  trasportarlo  sulla  tavola,  mostra  in  ogni  sua  parte 
il  perfetto  trattamento  di  una  mano  addestrata  a  tutte 
le  finezze  del  disegno  a  penna. 

Ma  la  principale  attrattiva  della  composizione  è 
la  morbidezza  e  la  vellutata  tessitura  dei  colori  die 
banno,  anche  qui,  la  peculiare  profondità  che  Raf- 
faello apprese  dal  Perugino.  La  sola  natura  delle 
tinte  spiega  1'  effetto  di  armonia  che  vi  si  osserva.  I 
gambali  d' acciaio  del  cavaliere  contrastano  coi  cal- 
zoni di  color  bruno- arancione ,  col  verde  mantello,  con 
l'armatura  guarnita  di  lapislazzuli,  colla  veste  tur- 
china e  verde,  con  lo  scudo  rosso.  La  giovane  a  si- 
nistra ha  un  abito  turchino  ed  il  lembo  orlato  di  rosso, 
gialle  le  maniche  e  foderate  di  verde ,  verde  la  guaina 
della  spada  ed  un  libro  con  gli  orli  rossi  e  la  legatura 
turchina.  La  giovane  a  destra  porta  coralli  fra  i  ca- 
pelli, sul  seno  e  attorno  la  vita:  il  suo  velo  è  di  un 
giallo  bruno  ;  la  tunica  celeste  con  orli  di  un  turchino 
caldo  e  chiari  dorati  ;  le  maniche  color  ciliegia ,  e  rossa 
la  gennai  Tutti  questi  colori ,  disposti  con  proprietà , 
formano  quella  luce  armoniosa,  che  solo  un  perugine- 


'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXV,  n^  8.  Rovescio  del 
n°  14.  Passavant ,  n"  55.  Busto  di  giovane  donna  con  folti  capelli , 
in  parto  intrecciati,  ed  in  parte  discendenti  in  anella  sulle  spalle. 
Schizzo  a  penna  e  terra  d'  ombra. 
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SCO  della  potenza  di  Eafìaello  seppe  trovare.  Dietro  il 
cavaliere  addormentato  sorge  lo  snello  tronco  di  un 
lauro ,  che  slancia  le  sue  rade  foglie  verso  il  cielo  in 
parte  coperto  di  nuvole,  il  cui  colore  cangiasi  in  una 
nebbia  giallognola  sulle  lontane  colline  del  paese  in- 
torno al  lago  di  Perugia.  Il  tocco,  il  tono,  le  gra- 
ziose linee,  la  giovinezza  del  cavaliere  e  delle  sue 
compagne,  ricordano  la  maniera  della  predella  della 
Incoronazione  nel  Vaticano:  la  fanciulla  col  ramo- 
scello di  mirto  ricorda  le  forme  della  Annunciazione, 
della  Presentazione  e  della  Epifania.  ^ 

Xel  tempo  stesso  che  Raffaello  compose  il  So- 
gno del  Cavaliere,  probabilmente  condusse  anche  a 
termine  il  Sacrificio  di  Caino  ed  Abele.  I  patroni,  che 
si  affollavano  ad  ammirare  i  dipinti  del  maestro  nella 
sua  bottega,  mostravansi  desiderosi  di  avere  da  lui 
qualche  quadretto  nella  forma  di  quelli  da  lui  mira- 
bilmente dipinti  nelle  predelle.  Il  sacrifìcio  di  Abele , 
sebbene  due  volte  più  grande  del  Sogno  del  Cava- 
liere, non  eccede  ]Derò  in  superfìcie  un  piede  quadra- 
to. Il  giovane  artista  ha  saputo  in  questa  tavoletta 
raccogliere  una  scena  piena  di  contrasti.  Un  altare 
di  pietre  quadre  è  fabbricato  sul  ciglio  di  un  colle 
con  ricca  vegetazione  ed  alcuni  alberi  dai  rami  snelli 
che  staccano  sul  cielo  azzurro.  xA.bele  sta  genuflesso 
sull'erba  a  sinistra:  ha  l'aspetto  di  un  giovane  dai 

*  Londi'a  ,  Galleria  Nazionale,  n'"' 213.  Tavola.  Pollici  7  qua- 
di-ati.  Questo  quadretto  fu  lungo  tempo  nella  collezione  Bor- 
ghese ,  da  cui  successivamente  pervenne  nelle  mani  di  TV.  Y.  Ot- 
tley,  di  Sir  T.  Lawrence,  di  Lady  Sykes,  e  del  Eev.  Thomas 
Egerton.  Sir  M.  Sykes  ,  che  lo  aveva  pagato  lire  sterline  470,  lo 
rivendè  poi,  nel  1847,  al  Eev.  Thomas  per  lire  sterline  1050. 

B  cartone ,  che  fino  a  poco  tempo  fa  vedevasi  unito  colla  stessa 
pittura ,  è  logoro ,  ed  ha  un  buco  sulla  testa  della  giovane  coi  fiori  ; 
esso  trovasi  ora  in  una  delle  stanze  della  Direzione  della  stessa 
Galleria. 


Roma, 
presso  il  Sig. 
E.  Basesgio. 
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lunghi  e  ricciuti  capelli,  vestito  di  tunica  turchi- 
na, con  le  mani  congiunte  in  preghiera  e  gli  occhi 
rivolti  al  cielo ,  da  cui  discende  una  fiamma  ad  incen- 
diare il  fascio  di  legna  verdi  che  è  già  preso  dal  fuo- 
co, e  manda  in  su  una  colonna  di  fumo.  Caino,  al  lato 
opposto,  ha  raccolto  le  legna  ed  acceso  il  fuoco:  tiene 
le  sue  mani  sull'  orlo  dell'  altare ,  e  sof&a  con  tutta 
forza  sulla  brace:  ma  questa  sembra  non  voler  pro- 
durre se  non  che  fumo;  e  il  fumo  offuscagli  la  vista 
e  minaccia  di  avvolgergli  il  capo.  In  questa  pittura, 
il  tranquillo  fervore  di  Abele  bellamente  contrasta 
con  la  irosa  energia  di  Caino;  e  la  semplice  bellezza 
del  primo  col  ruvido  tipo  del  secondo,  la  cui  vio- 
lenza e  forza  si  rivelano  nello  sviluppo  muscolare  e 
nella  barba  e  nei  capelli  corti.  I  colori  del  cielo,  le 
nubi ,  le  tinte  varie  del  fumo  sono  molto  armoniosa- 
mente disposte.  La  clava  sul  davanti  dal  lato  di  Caino 
prenunzia  la  scena  del  fratricidio.  Ma  quella  dolce 
ricchezza  di  tono,  quei  colori  caldi  e  quel  bruno  pro- 
prii  di  Raffaello,  son  oggi  alquanto  meno  efficaci  di 
quello  che  dovettero  apparire  in  origine,  poiché  il 
tempo  e  le  vicende  hanno  in  più  modi  danneggiato 
questa  pittura.  ^ 

Mentre  Guidubaldo,  nell'inverno  del  1504,  trat- 
teu evasi  in  Roma  con  lo  scopo  di  concertare  con  Griu- 
lio  II  i  provvedimenti  per  la  pacificazione  della  Ro- 
magna ,  la  Duchessa  passava  in  Urbino  il  Carnevale ,  in 
mezzo  a  feste  e  divertimenti.  Essa  metteva  in  scena 


'  Eoma,  proprietà  del  signor  Enrico  Baseggio.  Piccola  tavola 
di  pollici  8  '/^  sopra  13  V,-  Cr edesi  abbia  già  appartenuto  alla  col- 
lezione Aldobrandini  di  Roma  ;  ma  in  questo  secolo  pervenne  in 
possesso  del  signor  Emerson  di  Londra.  (VediPassavant,  Raphael, 
voi.  II,  pag.  315).  La  tavola  è  guasta  in  varie  guise;  meno  però 
nel  davanti  del  quadro  formato  di  erbe  domestiche  e  salvaticlie , 
che  non  nelle  carni,  specialmente  di  Caino. 
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«  la  commedia  di  Cesare  Borgia  e  di  papa  Alessandi'o;  » 
il  viaggio  di  Lucrezia  Borgia  a  Ferrara,  quando  la 
Duchessa  era  stata  invitata  alle  nozze .  e  lo  Stato  im- 
provvisamente invaso;  il  ritorno  di  Guidubaldo  e  la 
sua  forzata  partenza;  la  carneficina  di  Yitellozzo  e 
dei  suoi  compagni;  la  morte  del  papa,  e  la  restau- 
razione del  Duca  ne'  suoi  dominii.  ' 

Questi  avvenimenti  e  queste  feste  suggerirono 
forse  altri  soggetti  di  allegria;  e  sembra  assai  verosi- 
mile che  in  questa  occasione  Raffaello  per  ricordare 
le  vicende  politiche  del  tempo  avesse  incarico  di  dipin- 
gere il  San  ^Michele  che  affronta  il  Demonio  e  il 
San  G-iorgio  che  atterra  il  Dragone.  Queste  due  piccole 
pittiu'e  j)ervennero  alla  collezione  del  Louvre.  Nel- 
l'una.  San  Michele  pone  il  piede  sul  Demonio:  è 
alato  e  armato  interamente ,  ha  una  rossa  croce  sid  suo 
scudo:  egli  leva  in  alto  la  spada  per  uccidere  il  mo- 
stro: ma  altrettanti  mostri  si  muovono  per  il  terreno: 
i  serpenti  avviticchiano  alcune  figure  in  lontananza: 
una  tomba  si  apre  nel  fondo,  ed  i  penitenti  son 
perseguiti  da  diavoK.  Il  cielo .  colorito  dal  fumo  e 
dal  fuoco  di  un  castello  in  fiamme,  si  tinge  in  rosso 
ed  in  nero.  La  scena  è  tutta  dantesca,  e  forse  Raf- 
faello fu  qui  ispirato  dalla  mente  del  grande  poeta. 
Osiamo  anzi  dire  che  uno  dei  patroni  del  pittore  gli 
avrà  letto  quei  canti  dell'  Lifemo  che  dipingono  que- 
sta scena,  e  che  il  pittore  conosceva  la  stampa  della 
Tentazione  di  Sant'  Antonio  di  Gfirolamo  Bosch ,  dove 
gli  stregoni  fanno  i  loro  incantesimi,  animali  di  biz- 
zarre forme  strisciano  stranamente  sopra  un  suolo  a 
intervalli  illuminato  da  fuochi  che  bruciano  in  orri- 

•  Baldi,  Guidubaldo,  ojj.  cìt.,  voi.  II.  pag.  165  :  ed  Ugolini,  oj}. 
ci/.,  voi.  II,  pag.  128-129.  La  commedia  fu  rappresentata  ai  19  feb- 
braio del  1501.  nel  palazzo  ducale. 


l'arigi, 

Louvre. 
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bili  caverne,  ed  il  cielo  oscuro  prende  una  disuguale 
tinta  di  fumo.  Ma  qui,  come  sempre,  se  Raffaello  prende 
da  altri  il  concetto  dell'  opera,  lo  trasforma  e  gli  dà 
un  carattere  di  verità  tutto  suo;  e  tutti  gli  accessorii 
del  negromante  del  secolo  decimosesto  egli  pone  in 
ombra,  rendendoli  convenevolmente  subordinati  alla 
principale  azione  del  quadro,  quella  dell'  Arcangelo. 
Le  costui  forme  lucenti,  con  verdi  ali,  come  quelle  de- 
gli angeli  danteschi  fugatori  del  serpente,  sono  co- 
perte di  un'  armatura  d'  oro,  rivestite  di  una  tunica 
turchina,  e  spiccano  brillantemente  sul  cielo,  verso 
cui  ascende  il  fumo ,  e  sul  bruno  terreno,  sul  quale  spic- 
cano i  corvi,  gli  strani  becchi  e  le  lingue  dei  mostri 
cornuti.  Il  quadro ,  squisitamente  finito ,  ritrae  tanto 
più  ricco  effetto,  in  quanto  i  colori  risaltano  viepiù 
dal  forte  contrasto  delle  luci  e  delle  ombre.  ^ 

Ma  per  quanto  bello ,  il  San  Michele  è  però  infe- 
riore al  San  Giorgio ,  la  cui  figura ,  sebbene  piena  di 
grazia,  è  forte  e  potente.  L'orrido  dragone,  trafitto  nel 
petto  dalla  punta  di  una  lancia,  le  cui  schegge  giac- 
ciono a  terra ,  non  sembra  cosi  terribile  nell'  aspetto  , 
come  il  giovane  Santo,  la  forza  del  quale  sembra 
tutta  concentrata  nel  colpo  che  è  per  dare.  Il  cavallo 


'  Parigi ,  Louvre ,  n^^SSO.  Tavola.  Misura  m.  0.31  sopra  m.  0.27. 
Secondo  le  memorie  del  Louvre ,  questa  pittura  fu  una  di  quelle 
due  che  appartennero  al  Mazzarino,  e  dagli  eredi  del  Mazzarino 
furono  vendute  a  Luigi  XIV.  In  una  delle  recentissime  Vite  di 
Raffaello  (E.  Muntz,  02).  cit.,  pag.  121)  è  affermato  che  il  Lomazzo 
asserisce  che  questa  pittura  fu  eseguita  per  Gruidubaldo  di  Urbino. 
Ma  il  Lomazzo  parla  invece  di  un  San  Griorgio  che  sarebbe  stato 
fatto  per  il  Duca,  e  del  San  Michele  dice  che  trovasi,  in  Francia,  a 
Fontainebleau ,  cioè,  nella  collezione  dei  re  di  Francia  (TVa^a/o 
della  pittuì^a,  pag.  48). 

È  degno  di  nota,  in  questo  quadro,  il  colore  leggero  e  la  tes- 
situra delicata ,  mentre  la  Madonna  Connestabile  ed  il  Sogno  del 
Cavaliero  sono  di  un  impasto  denso  che  accenna  all'  uso  di  colori 
grassi. 
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bigio  che  lo  porta,  galoj)pa  sul  davanti;  e  nel  rapido 
movimento  il  mantello  e  la  piuma  dell'  elmo  del  ca- 
valiere ondeggiano  al  vento.  La  regina  dai  capelli  ric- 
ciuti che  le  scivolano  di  sotto  alla  corona,  fugge  atter- 
rita, con  le  braccia  in  avanti.  La  sua  vaga  persona 
spicca  leggiadramente  sopra  una  roccia,  che  si  alza  in 
un  bel  paese  ondulato  e  coperto  di  graziosi  alberetti 
che  spandono  i  loro  rami  ricchi  di  foglie  sulF  azzurro 
del  cielo.  Il  paese  più  che  tatto  il  resto  dà  la  prova 
della  superiorità  che  ormai  Raffaello  ha  sul  Perugi- 
no. La  scena  è  illuminata  di  piena  luce,  al  cui  con- 
fronto quella  del  guerriero  San  ^Michele  non  è  che  un 
pallido  raggio  in  mezzo  a  fosche  nuvole.  E  quanto 
questa  è  oscura,  tanto  l'altra  appare  gaia  e  piena  di 
quel  gentile  sentimento  che  ispirò  Raffaello,  quando 
disegnò  per  la  Libreria  di  Siena  il  bel  giovane  a  ca- 
vallo nella  comitiva  che  accompagna  Enea  a  Tala- 
mone.  ^ 

Né  è  da  credere  che  il  maestro  creasse  questa  pit- 


'  Louvre,  n*^  381.  Tavola.  Mism-a  m.  0.32  sopra m.  0.27.  Anche 
questa  fece  parte  della  collezione  del  cardinale  Mazzarino  (Tillot, 
Cat.  del  Louvre,  1863).  Qui,  il  cavallo  e  il  cavaliere  sono  volti  a  de- 
stra. In  distanza,  nella  stessa  direzione,  è  la  figura  della  Regina. 
Xel  davanti,  sono  frammenti  della  lancia,  coloriti  in  rosso  ed  in 
bianco  a  spirale.  Il  Passavant  cita  il  Lomazzo  (voi.  II,  pag.  22), 
per  dimostrare  che  questa  pittura  fu  da  Raffaello  dipinta  per  il 
Duca  di  Urbino;  mail  testo  del  Lomazzo  {Trattato,  op.  cit.,  pag.  18) 
non  è  abbastanza  chiaro  da  farci  comprendere  se  egli  parli  del 
San  G-iorgio  del  Louvre ,  ovvero  del  San  G-iorgio  dell'  Eremitag- 
gio a  Pietroburgo  ;  è  però  più  probabile  che  intenda  parlare  di  que- 
sto, n  Passavant,  voi.  LE,  pag.  22,  dice  anche  che  il  Lomazzo  de- 
scrive una  coj)ia  di  un  San  G-iorgio ,  la  quale  troverebbe  si  nella 
chiesa  di  San  Vittore  in  Milano,  e  da  Raffaello  sarebbe  stata  dipinta 
per  il  Duca  di  Urbino.  Ma  il  Lomazzo ,  parlando  di  tale  copia,  non 
fa  alcuna  allusione  al  Duca  di  Urbino.  Può  darsi  che  la  copia  del 
San  Giorgio  sia  quella  che  insieme  con  la  copia  del  San  Michele 
trovasi  nel  palazzo  Leuchtenberg  a  Pietroburgo.  Ambedue  son 
copie  povere  e  dure. 


Londra . 
Galleria  di 
lord   Dudlev. 
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tura  senza  lunga  ponderazione.  Assai  probabilmente, 
egli  fu  anzi  molto  perplesso  davanti  una  tale  azione 
istantanea,  quando  egli  schizzò  il  bel  disegno  de- 
gli Uffizii,  nel  quale  il  gruppo  dell'uomo,  del  cavallo 
e  del  mostro  è  gettato  sulla  carta  con  tanta  verità  ed 
energia.  Il  progresso  artistico  del  maestro ,  che  in  que- 
sto periodo  si  manifesta  meravigliosamente  rapido , 
non  può  essere  più  propriamente  studiato,  che  in  que- 
sto studio  per  il  San  Giorgio ,  di  cui  la  maestria  e  la 
rapidità  dell'  esecuzione  possono  con  vantaggio  essere 
paragonate  ai  disegni  degli  aifreschi  di  Siena.  E  tanto 
maggiore  è  la  bravura  di  questa  al  confronto  delle 
opere  precedenti  del  pittore,  che  per  questo  solo  fatto 
può  già  tenersi  dimostrato  che  E-affaello  dovè  tratte- 
nersi vario  tempo  in  Firenze.  * 

Mentre  egli  cosi  indugiava  in  Siena  sulla  via  fra 
Firenze  e  Perugia,  non  è  inverosimile  che  egli  abbia 
trovato  qualche  patrono  senese,  il  quale  lo  consi- 
gliasse ,  poiché  avea  conosciuto  il  gruppo  delle  Grazie, 
ad  eseguire  una  pittura  di  questo  medesimo  soggetto. 
Comunque ,  le  Tre  Grazie ,  quali  anche  oggi  si  ammi- 
rano nella  collezione  di  lord  Dudley,  costituiscono  una 
pittura,  di  cui  il  sentimento  e  la  esecuzione  tecnica, 
sebbene  con  assai  maggiore  perfezione ,  richiamano 
la  predella  della  Incoronazione  nel  Vaticano  e  la  Vi- 
sione del  Cavaliere  nella  Galleria  Nazionale.  Raffaello, 
invero,  non  aveva  d'uopo  di  ricorrere  al  gruppo  di 
Siena  per  disegnare  un  soggetto  ,  che ,  dagli  antichissi- 
mi tempi  classici  al  periodo  del  Einascimento ,  era  stato 


'  Firenze,  Uffizii,  n^  530.  Studio  a  penna  e  terra  d'  ombra  di 
cavallo,  cavaliere  e  dragone.  Il  cavallo  è  senza  briglia  e  senza 
morso ,  ma  porta  la  sella  e  il  sottopancia.  Sul  terreno ,  invece  delle 
schegge  della  lancia,  è  un  cranio,  una  mascella  ed  un  femore  e 
nel  fondo  un  indizio  di  paese.  Misura  m.  0.26  sopra  m.  0.21, 
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moltissime  volte  ripetuto  in  pitture  murali,  in  basso- 
rilievi ed  in  gemme.  Non  può  nondimeno  essere  di- 
menticato che  il  maestro  era  stato  singolarmente  im- 
pressionato dal  gruppo  nella  Libreria  di  Siena,  di  cui 
aveva  disegnate  due  figure;  tanto  che  la  sua  pittura 
può  dirsi  una  restaurazione  della  composizione  clas- 
sica, anziché  un  nuovo  componimento.  Egli  imma- 
ginò le  Grrazie  sur  un  bel  fondo  di  paese  unite  insieme 
nella  foggia  consacrata  dall'arte  greca:  la  figura  cen- 
trale, col  dorso  rivolto  allo  spettatore;  delle  altre  due, 
una  per  parte,  vedute  di  fronte,  ciascuna  tiene  una 
mano  sulla  spalla  dell'  altra,  e  ciascuna  ha  una  mano 
libera,  nella  quale  tiene  uno  dei  pomi  delle  Esperidi, 
e  ciascuna  è  rivolta  con  movimento  diverso  a  guar- 
darlo. Le  tre  figure  sono  unite  insieme  da  un  sentimento 
comune,  e  intente  ad  una  medesima  azione  :  i  loro  volti, 
le  loro  forme  ignude  sono  tutte  prese  da  un  solo  mo- 
dello, che  dovè  essere  una  fanciulla  giovane,  vezzosa 
e  rotondetta  di  tipo  umbro  :  Eaffaello  non  aveva  ancor 
trovato  nella  sua  coscienza  l' ideale  della  perfetta  bel- 
lezza femminile,  o,  se  pure,  la  mano  non  secondava  an- 
cora il  pensiero.  Vi  hanno  infatti  alcune  parti  delle  Tre 
Grazie,  che  non  sono  immuni  da  imperfezioni ,  ora  nella 
forma,  ora  nel  contorno,  ora  nelle  articolazioni  difet- 
tose e  pesanti.  Ma  la  giovinezza  e  l'eleganza  di  queste 
forme  rotonde  è  straordinaria,  e  le  loro  carni  sono  mo- 
dellate ed  impastate  con  tanta  fusione  e  delicatezza  di 
colore  che  facilmente  si  dimenticano  le  imperfezioni 
del  quadro ,  e  si  lasciano  perdere  nella  calda  atmosfera 
d'  un  cielo  nuvoloso  che  copre  il  paese  ondulato,  ricco 
di  vegetazione ,  nel  cui  mezzo  serpeggia  un  fiume.  Que- 
sta pittura  ricorda  in  un  particolare  quella  del  So- 
gno del  Cavaliere:  gli  stessi  coralli  che  adornano  l'ac- 
conciatura nella   fanciulla  con  fiori  di  mirto,  che  è 

Ratfaello.  —  Voi.  I.  14 
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in  questo  dipinto,  adornano  pure  i  capelli  di  ciascuna 
delle  Grazie.  ^ 

Il  quadro  di  Apollo  e  Marsia,  che  da  lungo  tempo 
era  in  possesso  del  signor  Morris  Moore  '  a  E-oma,  e  fu 
nel  maggio  1883  acquistato  dal  governo  francese  per 
la  galleria  del  Louvre,  è  un  lavoro  di  maggior  perfe- 
zione che  le  Tre  Grazie  di  lord  Dudley.  Esso  mostra 
in  maniera  eloquente  quanta  fosse  la  facilità  con  cui 
Raffaello  apprendeva  i  principii  dell'  arte  classica. 
Nelle  Grazie  egli  non  si  attenne  alle  leggi  di  sele- 
zione eh'  erano  familiari  alle  scuole  antiche,  ma  cede 
invece   alla  sua   palese   tendenza   verso   il   realismo, 


*  Londra,  Collezione  del  Conte  Dudley.  Su  legno.  Misura  pol- 
lici 6  Vi  su  4  '/^ ,  ossia  m.  0.17  su  m.  0.12.  Proviene  dalla  collezione 
Borghese,  e  passò  nella  raccolta  dei  Woodburns,  e  da  questa  a  sir 
Thomas  Lawrence.  Questo  dipinto  è  ben  conservato  ;  ha  solo  per- 
duto in  qualche  luogo  di  poca  importanza  la  sua  patina.  La  Grazia 
che  sta  alla  destra,  porta  un  velo  attorno  ai  fianchi.  Raffaello  na- 
turalmente non  può  aver  veduto  le  Grazie  di  Pompei,  di  cui  sono 
nel  Museo  di  Napoli  due  modelli  con  spighe  di  grano  e  fiori  nelle 
mani.  Egli  forse  vide  cotali  esempi,  come  la  lampada,  di  cui  è 
una  incisione  nelle  Lucerne  antiche  del  Bellori ,  o  come  il  bassori- 
lievo del  tempo  di  Marc'  Aurelio  che  trovasi  ora  nel  Museo  del 
Campidoglio,  o  finalmente  come  gli  originali  delle  stampe  di  Mar- 
cantonio e  di  Enea  Vico ,  dovunque  essi  si  trovassero.  Ma  1'  ori- 
gine di  questa  pittura  è  manifestamente  il  gruppo  di  Siena.  Del 
disegno  di  Raffaello,  che  trovasi  nell'  Accademia  di  Venezia,  ab- 
biamo parlato  innanzi,  a  pag.  186,  La  parte  meno  corretta  del  qua- 
dro di  Raffaello  è  la  gamba  destra  della  Grazia  che  sta  al  lato  de- 
stro. 

^  Parigi,  Louvre.  Questo  quadro  è  su  tavola,  e  misura  m.  0.392 
su  m.  0.292,  o  pollici  15  V,  su  11  'Z,.  Fu  dal  signor  Morris  Moore 
acquistato  in  Inghilterra,  e  dalle  iniziali  J.  B.  che  veggonsi  sul  ro- 
vescio della  tavola  può  tenersi  che  abbia  appartenuto  a  John 
Barnard ,  la  cui  collezione  fu  dispersa  circa  il  1770.  L'  autenticità 
della  pittura  non  fu  subito  ammessa  dai  critici;  fu  anzi  contra- 
detta dal  Waagen,  dal  Passavant  e  dal  Miindler  (vedi  Passavant, 
Raiìliaelf  voi.  II,  pag.  4J.5  e  Zeitschrift  filr  hildende  Kunsf ,  voi.  II, 
pag.  198).  Sulla  faretra ,  che  è  ai  piedi  d'Apollo,  son  tracciati  al- 
cuni sogni  che  rassomigliano  alle  lettere  R.  V.  Ma  1'  autenticità 
della  pittura  non  dipende  in  alcuna  guisa  da  questi  segni. 
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Nell'Apollo  e  Marsia  invece  egli  seguì  quasi  intiera- 
mente gli  antichi.  Come  composizione,  questa  pittura 
è  straordinariamente  semplice:  essa  contiene  soltanto 
due  figure  in  un  paese.  Alla  destra  sul  davanti  sta 
Apollo  presso  la  lira,  l'arco  e  la  faretra,  che  sono  i 
suoi  speciali  attributi,  col  dorso  della  mano  destra 
appoggiato  al  fianco  e  colla  mano  sollevata  del  braccio 
sinistro  piegato  tiene  il  lungo  bastone  di  pastore.  Egli 
ascolta  in  atto  altero,  ma  intento,  le  modulazioni  della 
zampogna  che  Marsia  suona  seduto  a  sinistra  sopra  un 
rialzo  di  terreno.  La  lira  è  appesa  a  un  tronco  d' albero 
ancora  verdeggiante.  Dietro  Apollo  spicca  sull'  oriz- 
zonte un  arboscello  con  rami  coperti  di  fini  foglie,  e 
dietro  Marsia  un  arboscello  simile  intreccia  i  suoi  rami 
con  quelli  d' un  altro  albero  che  sorge  un  poco  più  in- 
dietro. Più  lungi  vedesi  un  fiume  che  traversa  la  valle, 
una  strada  che  costeggia  1'  argine ,  e  suU'  acqua  un 
ponte  mette  ad  una  fortezza  con  torri  agli  angoli ,  en- 
tro la  quale  si  alza  una  torre  poligona;  nella  valle  in 
fondo  un  lago  che  bagna  le  falde  d'una  catena  di 
colline  e  si  perde  neìl'  estremo  orizzonte.  Nel  bel  cielo 
azzurro,  sopra  Apollo,  un  falco  ghermisce  uno  degli 
uccelli  che  fuggono  davanti  a  lui. 

Come  al  solito,  questa  pittura  fu  preceduta  da 
varii  studii  e  da  un  disegno  finito.  Un  esempio  dei  primi 
conservasi  nel  libro  degli  schizzi  a  Venezia,  dov'  è  di- 
segnato un  uomo  nudo ,  in  gentile  movimento  con  un 
braccio  abbassato  e  1'  altro  mezzo  alzato ,  come  in  atto 
di  reggere  colla  mano  un  vaso.  Sebbene  potesse  in 
origine  essere  stato  destinato  ad  un'  Epifania,  questo 
studio  ci  fa  ricordare,  tolta  qualche  parte  di  poco 
momento,  per  il  carattere  e  le  forme  gentili  la  figura 
dell'  Apollo  rivolto  in  direzione  contraria.  Esso  è  certo 
uno  dei  migliori  disegni  che  fino  allora  Raffaello  avesse 
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eseguiti.  ^  L'  altro  disegno ,  a  guisa  di  cartoncino ,  a 
penna  sopra  carta  leggermente  colorata  in  giallo ,  con  le 
ombre  all'  acquarello  ed  i  lumi  rilevati  colla  biacca, 
trovasi  pure  tra  i  disegni  dell'  Accademia  di  Venezia. 
Ma  per  aver  sofferto  ingiurie  in  più  maniere  ha  molto 
perduto  del  suo  carattere  originale.  L'  Apollo  ha  qui 
la  testa  inghirlandata  di  giunchi  con  foglie,  e  mostra 
eleganza  e  vigore  di  forme,  e  la  superiorità  in  tutto 
sulla  figura  del  Marsia,  al  quale  colla  biacca  ve- 
desi  aggiunto  all'  orecchio  come  una  foglia.  La  te- 
sta e  le  forme  di  questo,  ma  specialmente  la  testa, 
ricordano  la  maniera  del  Perugino.  Il  fondo  varia  al- 
quanto ,  mentre  in  luogo  del  tronco  colla  lira  avvi  un 
albero,  i  cui  rami  sono  tagliati,  ed  il  fiume  serpeggia 
alquanto  diversamente,  ed  il  fondo  è  chiuso  da  mon- 
tagne che  staccano  sul  cielo,  e  nel  mezzo  di  quelle 
si  può  scorgere  le  tracce  d'una  città  murata  con 
torri  agli  angoli.  '  Confrontato  questo  disegno  colla 
pittura,  che  è  anco  di  bella  conservazione,  noi  tro- 
viamo nel  quadro  un  miglioramento  in  tutto.  Il 
contrasto  tra  il  Dio  col  suo  rivale  si  mostra  meno 
nel    disegno    che    nella    pittura,    dove    invero    non 


*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXIII ,  n°  16.  Eovescio  del 
n^  2.  Passavant,  n°  22.  La  figura  è  volta  verso  destra.  Sullo  stesso 
foglio  vi  è  uno  studio  d' un  piede  e  d' una  gamba  genuflessa,  lo  che 
fa  credere  che  il  disegno  fosse  fatto  per  qualche  figura  di  un'  Epi- 
fania. 

2  Accademia  di  Venezia ,  Cornice  XXXV,  n«  7.  Misura  m.  0.28 
su  m.  0.33.  Questo  disegno  per  essere  stato  ritagliato  ha  perduto 
a  destra  una  parte  del  foglio  ;  in  modo  che  oggi  non  rimane  che 
una  parte  della  mano  e  del  braccio  d' Apollo  a23poggiato  sul  basto- 
ne. La  carta  venne  poi  rappezzata  ed  il  disegno  mal  riparato.  I 
lumi  a  biacca  furono  ripresi  ed  anche  i  contorni  furono  più  o 
meno  rinforzati  col  lapis.  In  un  certo  tempo ,  il  disegno  fu  attri- 
buito a  Bartolommeo  Montagna.  Il  Passavant,  voi.  II,  pag.  415, 
r  attribuisce  a  Francesco  Francia ,  ma  soggiunge  poi  che  più  pro- 
babilmente è  lavoro  di  Timoteo  Viti, 
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si  poteva  rendere  con  maggiore  perfezione  questa 
consciente  superiorità  del  Dio,  né  meglio  rappresen- 
tare le  forme  terrene  d' un  pastore  robusto ,  di  ma- 
schi, benché  regolari  lineamenti,  e  dai  capelli  ta- 
gliati corti  e  molto  fìtti,  benché  egli  'pure  esaminato 
isolatamente,  mostri  un  bel  modello  di  figura  nuda, 
tutto  intento  al  suono.  Lo  spettatore  non  può  non 
sentirsi  tocco  da  commiserazione  e  da  una  certa  sim- 
patia per  quel  meschino  illuso  che  s'  affatica  a  vin- 
cere la  gara  con  lo  zelo  di  chi  non  prevede  la  propria 
disfatta,  ed  é  impreparato  alla  morte.  E  (non  sap- 
piamo se  per  caso  o  per  arte  del  pittore)  la  bella- 
donna, simbolo  di  morte,  cresce  ai  piedi  di  Marsia 
come  il  Falcone,  che  vola  nell'aria,  sopra  la  testa  di 
Apollo  ed  assale  la  preda,  potrebbe  simboleggiare 
r  esito  fatale  dell'  incauta  gara.  ^ 

Del  resto,  il  paese  con  quella  sua  amabile  fre- 
schezza ricorda  molti  disegni  dei  primi  anni  di  Eaf- 


'  L' impronta  di  questo  dix^into,  che  è  tutta  Peruginesca,  è  ben 
naturale  clie  indichi  la  sua  provenienza,  ossia  che  ricordi  la  ma- 
niera del  maestro.  Così,  per  esempio,  la  testa  di  Marsia  è  simile  a 
quella  del  giovane  proco  nello  Sposalizio  di  Fano ,  e  ricorda  altri 
tipi  dc4 maestro,  come  quello  anco  del  San  Bernardo  del  Perugino, 
ora  a  lEonaco,  e  via  dicendo.  Egualmente  potrebbe  dirsi  del  carat- 
tere delle  fabbriche  e  del  paese  nel  fondo  del  quadro ,  le  quaK  ci 
fanno  ricordare  quello  della  Deposizione  dalla  croce  a'  Pitti,  come 
quell'  altro  della  pittura  del  Cristo  all'  orto  nell'Accademia  di  Belle 
Arti  in  Firenze,  capolavoro  del  suo  maestro.  Ma  anco  il  falcone  che 
assale  la  preda  non  è  un  esempio  nuovo ,  perchè  può  vedersene  uno 
simile  in  uno  degli  affreschi  del  Perugino  nella  Cappella  Sistina,  nel 
viaggio  di  Mosè  e  Zippora  in  Egitto.  Tutto  qui  mostra  la  prove- 
nienza dal  Perugino  ,  il  caposcuola  dell'  arte  Umbra ,  ma  in  tutto 
vi  è  qualche  cosa  di  nuovo ,  e  tutto  mostra  essere  il  lavoro  d'  un 
giovaiwe  favorito  dalla  natura  d"  ingegno  superiore  al  maestro ,  e 
di  uno  squisito  e  nobile  sentire,  quale  solo  il  giovane  e  grande 
artista  Raffaello  dimostra  nelle  sue  opere,  anco  quando  mostrano 
le  imperfezioni  inerenti  ai  primi  passi  della  sua  luminosa  e  grande 
carriera. 
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faello,  e  ripetendo  il  fondo  dello  Stendardo  di  Città  di 
Castello,  o  del  San  Giorgio  del  Louvre,  fa  presagire 
quello  della  Madonna  del  Prato  a  Vienna.  La  precisione 
del  contorno ,  la  delicatezza  del  modellato ,  il  nitido  ful- 
gore delle  carni ,  ma  soprattutto  la  ricchezza  e  l'armo- 
nia dei  toni  sono  le  qualità  che  adornano  questo 
capolavoro  giovanile,  la  cui  verità  è  di  tanto  su- 
periore ad  ogni  altra  opera  fino  allora  da  Raffaello 
eseguita,  che  ci  dimostra  anche  una  volta  come  egli, 
prima  di  finirlo,  abbia  dovuto  studiare  i  capolavori 
dell'  arte  fiorentina. 

È  difficile  stabilire  dove  furon  dipinti  i  quadri  di 
Apollo  e  Marsia,  delle  Grazie,  o  di  San  Michele  e 
San  Giorgio.  Pesando  però  tutte  le  probabilità,  devesi 
tenere  che  essi  furono  eseguiti  a  Perugia,  sotto  l'im- 
pressione di  una  visita  temporanea  alla  capitale  della 
Toscana.  Il  racconto  del  Vasari  ci  consente  di  credere 
che  Raffaello,  quando  per  la  prima  volta  andò  a  Firenze, 
non  avesse  l' intenzione  d'  abbandonare  per  sempre 
Perugia.  Il  piacere  che  procacciarongli  le  opere  dei 
grandi  maestri,  lo  indusse  a  ripetere  le  sue  visite; 
egli  trovò  amici  in  Firenze,  i  quali  mostrarongii 
forse  un  maggiore  affetto  di  quello  che  avevangli  mo- 
strato i  suoi  amici  di  Perugia,  e  seguendo  l'esem- 
pio del  Perugino ,  volle  anch'  egli  aprire  una  bottega 
in  Firenze,  senza  abbandonare  frattanto  quella  del 
suo  maestro  in  Perugia. 

Al  tempo  in  cui  si  suppone  che  Raffaello  visitasse 
per  la  prima  volta  Firenze,  i  pittori  toscani  riconosce- 
vano come  capiscuola  nell'  arte  loro ,  Michelangelo  che 
aveva  da  poco  condotto  a  termine  il  David  in  marmo, 
destinato  alla  piazza  della  Signoria,  e  Leonardo  da 
Vinci,  che  aveva  dipinto  il  Cenacolo  di  Milano,  edera 
stato  eletto  ingegnere  militare  dei  Fiorentini.  La  riva- 
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lità  di  questi  due  celebrati  maestri  diede  iu  breve  oc- 
casione e  tèma  ad  una  leggenda. 

Leonardo  da  Yinci  aveva  rieevttto  1'  ordinazione 
di  dipingere  la  Battaglia  d'Anghiari  in  Palazzo  Vec- 
chio. Xeir  autunno  del  1503  egli  ricevette  le  chiavi 
dell'  appartamento  del  Papa  a  Santa  Maria  Novella , 
dove  erano  stati  alzati  i  ponti,  perchè  potesse  lavorare 
al  suo  cartone.  Una  impresa  di  simil  genere,  un  car- 
tone di  cosi  grande  mole  non  era  stato  ancora  veduto 
in  Firenze.  Quel  cartone  era  fatto  con  una  risma 
e  ventinove  quinterni  di  carta,  ossia  circa  dugento 
ottantotto  piedi  quadrati  di  carta  reale;  ^  per  impa- 
starli occorsero  88  libbre  di  farina,  e  per  foderarne  gli 
orli  tre  pezze  di  tela  di  Firenze.  " 

Mentre  Leonardo  era  occupato  in  questi  lavori , 
Pier  Sederini  dava  a  Michelangiolo  commissione  di 
dipingere  l'opposta  parete  della  sala,  e  questi  pure 
aveva  inalzato  i  ponti  nell'ospedale  dei  Tintori  a 
Sant'  Onofrio,  nell'  agosto  del  1504.  Secondo  quello  che 
raccontavasi  nelle  botteghe  dei  pittori  a  Firenze,  e  fu  a 
noi  tramandato  dal  Vasari ,  tra  Leonardo  e  Michelan- 
giolo  era  sorta  una  cosi  viva  emulazione,  che  fama  ne 
corse  anche  fuori  delle  mura  della  città.  Anche  a  Siena 
si  seppe  che  Leonardo  aveva  disegnato  un  mirabile 
gruppo  di  cavalieri,  e  che  Michelangiolo  per  emularlo 
ne  aveva  immaginato  uno  egualmente  bello ,  con  fanti 
di  una  perfezione  anche  maggiore.  Raffaello  udendo 
di  questa  gara,  posta  da  parte  ogni  altra  cura,  partì 
per  Firenze  ,  vide  i  cartoni ,  e  colpito   da  una  cosi 

'  Questo  calcolo  è  fondato  sulla  misura  di  un  foglio  in-4  del 
libro  dei  Disegni  di  Eaffaello  nelP  Accademia  di  Venezia ,  clie  mi- 
sui-a  m.  0.16  sopra  m.  0.21.  Una  risma  consiste  di  ottanta  quinter- 
ni, ed  ogni  quinterno  di  sei  fogli. 

'  Vedine  il  resoconto  nelle  note  al  Vasari,  edizione  Sansoni, 
voi.  r\',  pag.  4i. 
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grande  perfezione  d' arte  e  dalle  bellezze  della  città , 
deliberò  di  protrarre  la  sua  dimora  a  tempo  indeter- 
minato. * 

I  ricordi  ufficiali,  dai  quali  noi  attingiamo  queste 
notizie ,  provano  che  Leonardo  da  Vinci  disegnò  il  suo 
cartone  tra  il  gennaio  ed  il  decembre  del  1504,  e  che 
Michelangiolo  incominciò  il  suo  nell'agosto  di  quel 
medesimo  anno.  Nel  marzo  del  1505  Leonardo  comin- 
ciò a  dipingere  nella  sala  della  Signoria  dal  suo  car- 
tone; e  nell'agosto  del  1505  anche  Michelangiolo  ac- 
cingevasi  a  fare  altrettanto.  Risulta  perciò  chiaro 
dalla  narrazione  del  Vasari,  che  Raffaello,  solo  dopo 
1'  agosto  del  1504,  potè  udire  della  gara  di  quei  due 
grandi  maestri  fiorentini  da  persone  che  dovevano  es- 
sere loro  famigliari.  Nell'autunno  di  quel  medesimo 
anno  Michelangiolo  rinnovava  il  suo  contratto  coi 
Piccolomini  per  l'esecuzione  di  alcune  statue  per  la 
loro  cappella  gentilizia  nella  cattedrale  di  Siena. 

Sul  principio  del  1504,  il  Perugino,  il  quale  aveva 
conosciuto  Leonardo  da  Vinci  nella  bottega  del  Ver- 
rocchio,  deve  averlo  incontrato  di  nuovo,  quando  il 
25  gennaio  1504  fu  chiamato  a  far  parte  della  com- 
missione incaricata  di  scegliere  il  luogo  più  conve- 
niente per  collocare  il  David  di  Michelangelo,  e  senza 
dubbio  seppe  che  egli  aveva  cominciato  il  cartone, 
tornò  da  Firenze  a  Perugia  per  passare  l'estate  nel- 
l'Umbria. Assai  probabilmente  Raffaello  ebbe  allora 
occasione  di  rivedere  il  suo  vecchio  maestro,  al  quale 
era  legato  per  stretti  vincoli  di  affetto.  Forse  il  Peru- 
gino, tornando  a  Firenze  in  settembre,  avrà  preso  la 
strada  che  passa  per  Siena,  invece  di  quella  per  Arezzo, 
ed  avrà  indotto   Raffaello  a  tenergli  compagnia  nel 

'  Vasari,  voi.  Vili,  pag.  5  e  6. 
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viaggio,  descrivendogli  i  magnifici  cartoni  che  Leo- 
nardo aveva  allora  quasi  finiti  a  Santa  Maria  Xovella, 
e  quello  consimile  incominciato  da  Michelangiolo  in 
Sant'  Onofrio.  In  questo  caso  avrebbe  Raffaello  visi- 
tato Firenze  sotto  la  guida  del  Perugino.  E,  conti- 
nuando sulle  congetture,  se  Raffaello  era  in  quel  tempo 
obbligato  ad  assistere  il  PinturiccHo  nei  suoi  lavori 
a  Siena,  il  Perugino,  cbe  era  stato  maestro  all'uno 
e  all'altro,  facilmente  avrebbe  potuto  trovar  modo  di 
liberare  il  Sanzio  dagli  obblighi  assunti:  Eusebio 
avrebbelo  potuto  sostituire  nel  condurre  a  termine  gli 
affreschi  deUa  Libreria,  e  Raffaello  avrebbe  lasciato 
senz'  altro  Siena ,  per  assistere  a  quella  festa  pittorica 
che  attendevalo  a  Firenze.  Qui,  forse,  il  giovane  pittore 
ebbe  la  ventura  d' incontrarsi  con  Leonardo  e  con  Mi- 
chelangelo, non  che  con  quella  eletta  schiera  di  artisti 
che  in  quel  tempo  trovavansi  in  Firenze,  e  desideroso 
d'imparare  si  sarà  messo  a  studiare  le  opere  d'  arte 
che  adornavano  le  principali  chiese  di  quella  illustre 
città. 

Che  Raffaello  durante  la  sua  breve  dimora  a  Fi- 
renze abbia  studiato  tanto  i  lavori  dei  vecchi  maestri 
toscani,  quanto  quelli  dei  contemporanei,  appare  evi- 
dente non  solo  dall' infiiienza  che  quei  capolavori  eb- 
bero in  generale  sul  suo  stile,  ma  anche  dagli  efìetti 
che  immediatamente  si  manifestarono  nei  piccoli  di- 
pinti di  San  Michele,  di  San  G-iorgio  e  delle  Grazie. 

Tornato  a  Perugia,  Raffaello  intraprese  la  com- 
posizione della  Madonna  di  Terranno  va,  compi  il 
quadro  d'altare  e  la  predella  per  le  monache  di  San- 
t'Antonio, e  cominciò  gli  affreschi  di  San  Severo,  mo- 
strando in  tutti  questi  dipinti  la  piena  conoscenza  dello 
stile  e  delle  opere  di  Leonardo,  di  Michelangiolo,  e 
di  Baccio  della  Porta. 
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È  verosimile  il  supporre  che  Raffaello  partisse  da 
Perugia  nel  1504,  lasciando  a  mezzo  le  opere  iniziate. 
Egli  probabilmente,  prima  della  sua  partenza,  aveva 
ricevuto  l'ordinazione  di  dipingere  un  quadro  d'altare 
dalle  monache  di  Sant'Antonio,  e  dalla  famiglia  degli 
Ansidei  una  Madonna  col  Bambino  e  con  Santi;  e  forse, 
prima  d'intraprendere  il  suo  viaggio,  che  doveva  finire 
con  una  visita  a  Firenze,  aveva  già  incominciato  cosi 
l'una  come  l'altra  di  queste  due  composizioni. 

Noi  crediamo  che  Raffaello ,  padrone  com'  egli 
era  di  tutti  i  segreti  dell'  arte  del  suo  maestro  Peru- 
gino e  circondato  da  una  cittadinanza  che  più  di  ogni 
altra  in  Italia  teneva  in  onore  i  vecchi  modelli  del- 
l'arte  locale,  facesse  la  composizione  di  quelle  due  ta- 
vole e  cominciasse  a  dipingerle  seguendo  le  ristrette 
regole  della  tradizione  umbra,  entro  cui  il  suo  gusto  era 
ancora  limitato,  obbedendo  a  precisi  ordini  di  pa- 
troni, che  si  piccavano  d'avere  anch'essi  un'opi- 
nione in  fatto  d' arte.  Forse  egli ,  ritornato  alla  sua 
bottega,  memore  delle  maraviglie  dell'arte  fioren- 
tina, degli  affreschi  di  Masaccio  e  del  Ghirlandaio, 
e  del  Griudizio  Universale  di  Baccio  della  Porta,  fu 
maravigliato  al  vedere  come  l'arte  umbra  fosse  al 
confronto  dell'  arte  toscana  rimasta  tuttavia  indietro , 
e  come  egli  avesse  appartenuto  per  cosi  gran  tempo 
ad  una  scuola  di  secondaria  importanza.  Il  Va- 
sari dice:  «  Ne  tacerò  che  si  conobbe,  poi  che  fu 
»  stato  a  Firenze,  che  egli  variò  ed  abbellì  tanto  la 
»  maniera  mediante  l' aver  vedute  molte  cose  e  di  mano 
»  di  maestri  eccellenti ,  che  ella  non  aveva  che  fare  al- 


»  cuna  cosa  con  quella  prima,  se  non  come  fussino  di 
»  mano  di  diversi  e  più  e  meno  eccellenti  nella  pittu- 
»  ra.  »  '  Quando  egli  ritornò  e  vide  i  suoi  quadri  d' al- 
tare mezzo  finiti,  pensò  forse  che,  se  avesse  dovuto 
cominciarli  di  nuovo,  gli  avrebbe  fatti  altrimenti. 

Ma  poiché  egli  era  soprattutto  pratico ,  e  pensava 
agi'  impegni  assunti,  cambiò  il  suo  stile,  per  quanto 
era  oramai  compatibile  con  la  forma  che  aveva  già 
adottata  prima  della  j)artenza.  Per  questa  ragione,  forse, 
ci  offre  tanta  attrattiva  di  studio  la  Madonna  di  San- 
t' Antonio,  nella  quale  lo  stile  del  miglior  tempo  peru- 
ginesco  è  mirabilmente  innestato  a  quello  del  primo 
periodo  fiorentino.  Se  fosse  stato  possibile  d'  incomin- 
ciar nuovamente  il  quadro  di  Sant'  Antonio ,  forse  Eaf- 
faello  avrebbe,  se  non  altro,  modificato  la  relazione  che  è 
fra  la  lunetta  e  la  pittura  centrale.  E  difficile  trovare 
nelle  opere  posteriori  di  Raffaello  un  altro  esempio  di 
quella  forma  umbra  di  adattamento  che  unisce,  pur  se- 
parate, la  Vergine  in  trono  con  santi  che  le  fanno  co- 
rona, colla  figura  dell'Eterno  circondato  da.  angeli. 
Nella  Madonna  di  Sant'Antonio  la  lunetta  ha  tutta  l'ap- 
parenza di  una  pittura  separata  e  senza  alcun  legame 
colla  parte  di  sotto.  Il  Padre  Eterno  è  dipinto  in  sem- 
bianza d'un  vecchio,  con  pochi  capelli  e  barba  lunga 
che  gli  scende  sul  petto  in  doppia  lista,  tenendo  un 
globo  dorato  nella  sinistra,  ed  alzando  la  destra  in 
atto  di  benedire.  Due  serafini,  uno  per  parte,  si  li- 
brano dietro  a  lui  nell'azzurro  del  cielo  e  due  angeli 
alati  sospesi  nell'  aria  gli  stanno  ai  fianchi:  quello 
che  è  alla  destra  tien  congiunte  le  mani  in  atto  di  pre- 
ghiera e  volge  la  testa  verso  lo  spettatore,  1'  altro  a  si- 
nistra ha  le  braccia  incrociate  sul  petto  ed  è  rivolto 

'  Vasari,  voi.  Vili.  pag.  9. 
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al  Padre  Eterno.  Nella  tavola  di  sotto  sta  la  Vergine, 
seduta  sopra  un  trono  intarsiato ,  con  un  largo  seggio 
di  pietra ,  dai  plinti  ornamentati  e  sul  dorsale  è  steso 
un  panno  cremisi  con  ricami  in  oro  ;  il  trono  è  coperto 
da  un  baldaccliino  rotondo,  dai  lati  del  quale  pendono 
i  verdi  cortinaggi.  Sta  seduto  sulle  ginocchia  di  lei  il 
Bambino,  vestito  d'una  bianca  tunica  ed  in  parte  av- 
volto in  un  manto  turchino.  Secondo  le  parole  di  un 
vecchio  documento,  egli  era  amiculis  indutuni^  perchè, 
come  dice  il  Vasari,  «  piacque  a  quelle  semplici  e 
venerande  donne  Gesù  Cristo  vestito,  »  per  evitare 
la  vista  della  nudità.^  Più  oltre,  a  destra.  San  Grio- 
vannino  si  avvicina,  e  la  Vergine  inclinata  verso  di 
esso  tiene  la  mano  sinistra  sul  capo  di  lui  accarezzan- 
dolo. Anche  San  Griovannino  è  vestito  di  una  cami- 
ciuola  di  pelo  di  cammello,  ed  è  in  parte  coperto  di 
un  drappo  di  bel  colore  rosso-lacca;  solo  le  braccia  e 
parte  delle  gambe  sono  scoperte.  Con  atto  gentile 
sollevalo  sguardo  verso  il  Bambino,  che  lo  benedice. 
Santa  Margherita  e  San  Paolo  stanno  alla  sinistra; 
Santa  Caterina  e  San  Pietro  alla  destra.  Nel  fondo  un 
paese  con  colline  sotto  un  cielo  azzurro. 

In  questo  periodo,  nel  quale  furono  eseguiti  San 
Giorgio,  San  Michele  e  le  Grazie ,  è  strano  vedere  la 
pura  arte  raffaellesca,  che  si  rivela  nella  testa  irrepren- 
sibile e  nel  viso  ovale  della  Vergine,  modellato  nella 
forma  della  Madonna  Connestabile,  acconciata  nell'  an- 
tica foggia  umbra,  con  la  tunica  dagli  orli  in  ricami 
dorati  ed  il  mantello  azzurro  tempestato  di  pagliuole 
d'oro,  secondo  il  costume  del  Pinturicchio.  Certo  se 
Raffaello  fosse  stato  in  Firenze  prima  di  cominciare 
questo  dipinto,  avrebbe  evitato  di  dipingere  panneg- 

'  Vasari,  voi.  VITI,  pag.  9. 
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giamenti  come  quei  della  Vergine  e  del  Putto,  il 
quale  inoltre,  sia  per  il  tipo,  sia  per  le  forme  ed  il 
movimento,  ricorda  in  tutto  la  vecchia  maniera  della 
Scuola  Umbra.  Quand'  egli  ritornò  dal  suo  viaggio 
di  Firenze,  dovè  certo  esserne  colpito,  ma  il  dipinto 
era  allora  già  incominciato,  né  egli  volle  abbando- 
narlo a  mezzo  per  rifarne  un  altro  ;  onde  non  potè 
che  aggiungervi,  per  quanto  possibili,  maggior  ric- 
chezza e  armonia  del  colorito.  Il  Padre  Eterno  della 
lunetta  doveva  sembrargli  troppo  fedele  reminiscenza 
di  quello  che  suo  padre  aveva  ritratto  nel  quadro 
d' altare  della  famiglia  Buffi  ad  Urbino ,  di  quello 
che  il  Perugino  aveva  disegnato  pel  Battesimo  della 
cappella  Sistina,  dell'  altro  dell'Ascensione  a  San  Pie- 
tro in  Perugia,  ed  anche  di  quello  della  Creazione 
d'Eva  che  Raffaello  aveva  dipinta  per  Città  di  Ca- 
stello; ma  era  troppo  tardi  fare  delle  varianti,  I  se- 
rafini e  r  angelo  che  sta  alla  sinistra  debbono  esser- 
gli sembrati  troppo  somiglianti  a  quelli  dell'  Incoro- 
nazione. Ma  questi  pure  ei  non  potè  cambiare;  solo 
l' angelo  al  lato  destro ,  la  cui  forma  ricorda  il  Peru- 
gino ed  il  Santi ,  egli  cercò  d' avvivare  della  vita  dei 
maestri  fiorentini.  Ma  1'  influenza  dell'  arte  toscana 
sull'Urbinate  mostrasi  in  modo  anche  più  palese  nei 
Santi  che  stanno  ai  lati  della  Vergine,  evidentemente 
perchè  il  pittore,  prima  del  suo  viaggio,  vi  aveva  la- 
vorato attorno  meno  che  nel  resto  della  pittura.  Il 
profilo  di  Santa  Caterina  con  la  palma  e  la  ruota  fu 
eseguito  in  modo  da  unire  la  semplicità  degli  angeli 
dell'Incoronata  colle  forme  piacenti  degli  angeli  di  Bac- 
cio della  Porta,  mentre  la  Santa  Margherita  unisce 
elementi  simili  con  qualche  cosa  della  grazia  leonarde- 
sca nel  sorriso  con  le  pozzette  alle  guance,  ne' bei  na- 
stri, nell'acconciatura  dei  capelli  piena  di  grazia,  nelle 
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ghirlande  di  rose  bianche  e  rosse.  San  Pietro  che  guarda 
lo  spettatore ,  ci  ricorda  il  Perugino  ed  anche  Giovanni 
Santi  ;  certo  è  però  che  la  forma  della  testa ,  l' accu- 
rato disegno  dei  piedi ,  l' arte  finissima  con  cui  è  reso 
il  movimento  naturale  della  mano  che  regge  un  libro 
con  un  dito  tra  i  fogli,  e  l'ampio  panneggiamento, 
sono  evidenti  caratteristiche  dello  stile  fiorentino  com- 
binato coir  arte  umbra,  non  meno  dell'  attitudine  e  del- 
l'espressione maestosamente  severa  di  San  Paolo,  ap- 
poggiato alla  spada,  la  cui  forma  pronostica  quella  più 
perfetta  dello  stesso  Santo  nel  quadro  della  Santa  Ce- 
cilia di  Bologna.  In  breve,  le  attitudini  maestose,  la 
larghezza  delle  forme,  la  grazia  e  la  leggiadria  delle 
figure  femminili,  e  la  grandiosa  ampiezza  dei  pan- 
neggiamenti, provano  in  modo  assoluto  che  E-afiaello 
doveva  aver  già  veduto  i  lavori  di  Leonardo  e  di 
Baccio  della  Porta.  * 

*  Questo  quadro  è  dipinto  su  tavola  e  misura  otto  palmi  ro- 
mani quadrati.  I  soli  documenti  che  ne  faccian  menzione  sono 
quelli  che  si  riferiscono  alla  sua  vendita.  Nel  maggio  del  1677  le 
monache  di  Sant'Antonio  domandarono  il  permesso  di  poterlo 
vendere  per  pagare  i  loro  debiti,  e  perchè  «  la  superfìcie  in  qualche 
parte  cominciava  a  scrostarsi.  »  Il  7  maggio  di  quell'  anno  la  ta- 
vola centrale  e  la  lunetta  erano  stimate  del  valore  di  1800  scudi , 
e  il  di  seguente  furon  vendute  al  jDrezzo  di  2000  scudi  ad  Antonio 
Bigazzini,  nobile  pertigino,  che  si  obbligò  di  darne  in  cambio 
una  copia.  Dopo  poco  il  quadro  passò  alla  famiglia  Colonna  a  Bo- 
ma ,  e  più  tardi  al  Palazzo  Reale  di  Napoli ,  dove  rimase  fino  al- 
l' espulsione  dei  Borboni.  Divenne  quindi  jDroprietà  del  Duca  di 
Ripalda,  il  quale  poi  per  testamento  lo  lasciò  all'  ox-re  di  Napoli, 
Francesco  II.  I  guasti  che  lamentavansi  nel  1G77,  provenivano 
probabilmente  da  una  fenditura  orizzontale  della  tavola,  che 
corre  lungo  gli  occhi  delle  due  figure  di  sante,  a  cui  invano  si 
volle  por  riparo  con  qualche  mal  riuscito  rappezzamento.  La  su- 
perficie è  stata  inoltre  ripulita  e  ritoccata  in  modo  ineguale  più 
d' una  volta ,  donde  lia  un'  apparenza  logora  e  sbiadita  (vedi  Gior- 
nale di  Erudizione  Artistica,  loc.  cit.,  voi.  Ili,  pag.  310-315).  Fu 
detto  che  il  gruppo  principale  della  Vergine,  del  Bambino  e  del  Bat- 
tista fosse  copiato  da  un  quadro,  prima  del  1498  dipinto  da  Bernar- 
dino da  Perugia  (Paliard,  nella  Gazette  des  BeauxArts,  voi.  XVI, 


del 
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LA   MADONNA   ANSIDEI.  223 

Il  quadro  ci'  altare  della  famiglia  Ansidei,  destinato  coiu«o°n''/ 
ad  ornare  una  cappella  della  chiesa  di  San  Fiorenzo,  KTugh. 
dovè  certo  colpire  Eaffaello  dopo  il  suo  ritorno  da  Fi- 
renze non  meno  di  quello  della  Madonna  di  Sant'  An- 
tonio, che  amendue  risentivano  in  tutto  la  Scuola 
locale  umbra.  La  Vergine  qui  pure  è  rappresentata 
seduta  in  trono,  nella  solita  veste  rossa  con  orlature 
finamente  dorate  e  nel  manto  azzurro  che  parimente  con 
orlature  dorate  è  unito  con  un  fermaglio  al  seno,  le 
ricopre  anco  il  capo  e  quasi  tutta  la  persona,  e  le  in- 
cornicia, per  così  dire,  il  viso,  il  collo  e  parte  del  seno, 
lasciando  vedere  il  velo  sottile  che  nasconde  i  biondi 
capelli  rilevati  nei  lumi  con  oro  ed  il  volto,  bello  di 
freschezza  e  di  gioventù,  dagli  occhi  modesti  e  dalle 
languide  palpebre.  La  giovane  madre  guarda  pensie- 
rosa nel  libro  che  tiene  aperto  sul  ginocchio  sini- 
stro, posando  sul  libro  le  dita  della  mano  sinistra, 
mentre  tiene  1'  altra  sulla  spalla  del  Bambino ,  che  sta 
seduto  con  le  gambe  incrociate  sul  ginocchio  destro 
di  lei,  e  con  aria  quasi  pensierosa  guarda  esso  pure  alle 


anno  1877 .  pag,  259) ,  che  trovasi  ora  alla  Galleria  di  Perugia. 
Senza  dubbio  il  gruppo  centrale  è  quasi  il  medesimo  nelle  due 
pitture.  Xon  v'  è  però  alcuna  prova  che  Bernardino  abbia  dipinto 
il  suo  quadro  nel  11:98,  mentre,  al  contrario,  la  Vergine  col  Bam- 
bino e  con  Angeli,  che  trovasi  nella  chiesa  della  Bastia  presso 
Fabriano ,  e  porta  1"  iscrizione  :  Belaedixvs  de  Peevsia  pixsit  ,  1498 , 
mostra  con  la  sua  esecuzione  infantile,  goffa  e  rozza,  che  un 
tale  pittore  non  era  capace  di  eseguire  quadri,  le  cui  composi- 
zioni avessero  potuto  servire  di  modello  a  Eaffaello.  È  però  possi- 
bile il  caso  inverso  ;  aver  cioè  Bernardino  fatto  il  quadro  di  Peru- 
gia dopo  aver  veduta  la  tavola  d'  altare  di  Eaffaello  fatta  per  le 
monache  di  Sant'Antonio  ;  e  questa  è  tanto  più.  verosimile .  inquan- 
tochè  nella  G-alleria  di  Perugia  trovasi  anche  un'  Incoronazione 
della  Vergine  dello  stesso  pittore ,  che  imita  quella  del  Perugino 
di  San  Francesco  al  ^onte.  Questo  Belardino  o  Bernardino  di 
Perugia,  che  non  deve  essere  confuso  col  Pinturicchio ,  è  perciò 
il  copista,  e  non  il  precursore  di  Raffaello,  nel  quadro  di  cui  ci 
occupiamo. 
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pagine  del  libro,  mentre  colla  mano  sinistra  al  seno 
stringe  la  lunga  cintura  azzurra  a  righe  dorate  clie 
gli  gira  attorno  alla  vita  ed  al  braccio,  e  tiene  1'  altro 
braccio  abbassato  e  la  mano  appoggiata  alla  coscia. 
A  pie  del  trono,  a  destra,  sta  San  Niccola  di  Bari 
con  mitria  bianca  tempestata  di  pietre  preziose  leg- 
gendo nel  libro  che  tiene  nelle  mani,  e  reggendo 
colla  destra  anco  il  pastorale;  il  collo  è  ravvolto  in 
un  panno  bianco,  sopra  cui  sta  un  piviale  di  color 
verde  cupo  con  fodera  di  color  arancio  e  orlatura 
d'oro,  fermato  da  una  gran  fìbbia.  Sotto  le  pieghe 
di  quest'  ampia  veste  vedesi  1'  orlo  di  un  bianco  Ca- 
mice ,  che  esce  da  un  abito  nero ,  sotto  cui  appaiono  le 
scarpe  rosse  del  Santo ,  di  cui  le  tre  mele  dorate  da- 
vanti ai  piedi  sul  pavimento  sono  l' attributo.  Dal- 
l' altro  lato  del  trono  sta ,  rivolto  alla  Vergine ,  San 
Griovanni  Battista ,  nude  le  braccia ,  le  gambe  fino  al 
ginocchio  ed  i  piedi,  ricoperto  il  petto  d'una  pelle 
di  cammello ,  e  in  parte  d' un  manto  color  rosso  san- 
gue orlato  d'oro.  Egli  posa  sulla  gamba  sinistra,  te- 
nendo l' altra  alquanto  in  avanti.  Colla  sinistra  stringe 
una  lunga  croce  di  cristallo  che  poggia  sul  pavimento , 
e  coli' indice  della  mano  destra  accenna  al  Bambino. 
Lo  stile  della  pittura  rivela  la  mano  di  artista  che 
si  mantiene  fedele  alla  Scuola  umbra.  In  conformità 
alla  tradizione  peruginesca ,  la  scena  è  disposta  in  un 
portico  a  volta ,  con  un  grande  arco ,  nel  mezzo  del 
quale  scorgesi  la  veduta  del  cielo  e  delle  colline  con  un 
castello  a  torri,  e  sotto  vedesi  un  fiume  con  un  ponte. 
Al  trono,  elevato  sopra  una  alta  base  di  color  giallo 
con  ornato  alla  greca  in  oro  sul  davanti,  conducono 
due  gradini  più  stretti,  intagliati  e  colorati  di  vio- 
letto scuro ,  posti  in  armonia  coli'  ornalo  dell'  arco  e 
del  dossale ,  col  verde  baldacchino ,  dai  fregi  intaglia- 
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ti .  e  coi  festoni  pendenti  di  corallo.  La  pittura  è  rav- 
vivata dalle  svariate  e  gaie  tinte  degli  abiti  e  degli  ac- 
cessorii,  nonché  dalle  molte  dorature  e  da  fregi.  Anche 
in  questo  quadi'O.  come  nella  ^Madonna  di  Sant'An- 
tonio, Raffaello  studiò  di  copiare  ingegnosamente  le 
antiche  linee  con  nuovi  ornamenti.  Egli  quindi  vi  ado- 
jDerò  solo  tanto  oro,  quanto  appena  occorreva  per 
dar  maggior  luce  e  splendore  ai  riccioli  della  Tergine 
e  del  Bambino,  o  per  far  meglio  spiccare  le  orlature 
delle  loro  vesti;  e  rinunziò  all'  uso  dei  soverchi  acces- 
sorii  al  modo  umbro,  alle  pagliuole,  ed  alla  tessitura 
delle  stoffe  foderate  e  pesanti,  per  alleggerire  quanto 
più  era  possibile  T  antico  sistema  peruginesco  delle  so- 
verchie pieghe  dei  panneggiamenti.  Queste  modifica- 
zioni, col  ricco  ed  intenso  colore  accuratamente  fuso  e 
temperato  da  giusti  contrapposti  e  velature  che  atte- 
nuavano lo  splendore  troppo  vivace  e  variato  dei  toni , 
diedero  alla  pittura  tale  lucentezza  e  "^-igoria,  unite 
al  sentimento  tutto  proprio  di  Raffaello,  che,  nono- 
stante la  sua  forma  antiquata,  il  quadro  di  altare 
della  famiglia  Ansidei  è  pur  sempre  V  oggetto  del  pel- 
legrinaggio di  numerosi  ammiratori  al  palazzo  di  Blen- 


'  Blenheim.  In  tavola.  Zilisura  9  piedi  su  5.  Fu  comperato  da 
lord  Robert  Spenser  per  mezzo  di  G-avin  Hamilton  nel  1764,  dalla 
chiesa  di  San  Fiorenzo ,  con  V  obbligo  di  sostituirvi  una  copia  (la 
quale  tuttora  occupa  il  posto  dell'  originale)  da  eseguirsi  da  Ni- 
cola Monti.  Lord  E,.  Spenser  diede  il  quadro  al  fratello ,  Duca  di 
Marlborough.  Sul  fregio ,  sotto  il  baldacchino ,  è  la  leggenda  : 
Salve  Mater  Cubisti.  Sull'  orlo  del  mantello  della  Tergine,  presso 
alla  mano  sinistra,  vedesi  la  data.  Il  Passavant  ^Rapìia.eJ,  voi.  II. 
pag.  31)  e  il  TVaagen,  {Art  Treosures  in  Great  Britain,  voi.  III. 
pag.  127-128)  dicono  avervi  letto  la  data  MDT:  a  noi  è  sembrato  di 
vedervi  le  cifre  MDT.I. ,  lo  che  potrebbe  far  credere  che  il  quadro 
fosse  stato  terminato  tra  il  1505  e  il  1506.  Questa  pittura  è  assai 
ben  conservata,  eccetto  il  cielo  e  l'architettura,  e  specialmente 
la  parte  destra  del  portico,  ora  scoperta  da  riiDulitura.  Il  pavi- 
Ratfazllo.  —  VoL  I.  15 
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Qual  sia  l'arte  e  il  pensiero  di  Raffaello  nella  Ma- 
donna Ansidei ,  può  facilmente  indovinarsi,  esaminando 
la  stessa  pittura  e  i  disegni  che  la  precedettero.  Il 
tempo  in  cui  questo  quadro  d' altare  fu  compiuto ,  come 
è  determinato  dalle  cifre  di  1505-6  che  scorgonsi  sul- 
r  orlo  del  mantello  della  Vergine  e  dal  carattere  peru- 
ginesco  del  disegno  in  alcuni  studi,  indica  quale 
intervallo  corresse  fra  il  principio  ed  il  termine  del 
quadro.  La  maniera  umbra  dell'  artista  non  è  qui 
spesso  svelata  soltanto  dalla  distribuzione,  dall'archi- 
tettura e  dagli  accessori!,  e,  qua  e  là,  dai  panneggia- 
menti dei  due  Santi  ai  lati  del  trono ,  e  specialmente 
dall'  attitudine  e  dal  volto  del  Battista.  Eaffaello  ebbe 
-per  lungo  tempo  l'abitudine  di  fare  alle  figure  fem- 
minili le  mani  larghe  e  le  dita  e  le  unghie  corte;  e 
molto  faticò  prima  di  correggere  questo  difetto.  An- 
cora, la  sua  maniera  di  fare  gii  scorci  ricorda  quella 
del  suo  maestro  e  che  egli  conservò  fino  al  tempo  in  cui 
dipinse  la  Santa  Caterina,  ora  nella  Gralleria  Nazionale 
di  Londra;  e  questa  e  la  precedente  caratteristica  si 
ritrovano  pure  nel  quadro  di  altare  di  Blenheim.  Ma 
ciò  che  sicuramente  dimostra  la  catena  che  ancora  av- 
vince Raffaello  alla  Scuola,  di  cui  fu  dapprima  seguace, 
è  la  rude  e  tozza  forma,  unicamente  propria  degli  Um- 
bri, che  egli  dà  tuttavia  alle  estremità  delle  figure 
mascoline.  Il  San  Niccola  ha  una  certa  somiglianza 
colle  figure  dello  Sposalizio  di  Milano;  ma  la  figura 
del  Battista  è  condotta  con  un  forte  sentimento  peru- 
ginesco,  e  con  quei  peculiari  ed  ineleganti  contorni 


mento  di  un  caldo  color  rosso-giallo'  è  jìarimente  guastato  al- 
quanto. Il  panneggiamento  del  manto  azzurro  della  Vergine  non 
è  un  buon  esempio  dell'arte  raffaellesca,  e  probabilmente  è  do- 
vuto alla  mano  meno  abile  di  un  discepolo  od  assistente,  ed  è 
appunto  su  questo  mantello  che  trovasi  la  data  sopra  ricordata. 
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delle  mani  e  dei  piedi,  ereditati  dalla  scuola  del  suo 
maestro  e  predominanti  tra  tutti  i  pittori  della  Scuola 
umbra.  Nondimeno  il  disegno  più  largo  e  più  corretto 
delle  forme ,  il  più  limpido  fulgore  dei  colori  e  la  per- 
fetta loro  fusione ,  chiaramente  rivelano  la  traccia  dello 
stile  fiorentino.  La  maggior  libertà  e  la  più  regolare 
sagoma  della  testa  della  Vergine,  la  graziosa  espres- 
sione del  viso  e  in  generale  la  sveltezza  delle  forme 
rivelano  che ,  se  pure  il  quadi'o  fu  incominciato  ante- 
riormente, gli  ultimi  tocchi  YÌ  furono  certo  dati  dopo 
la  creazione  della  Madonna  di  Terranuova  e  della 
parte  superiore ,  il  Padre  Eterno  con  due  angeli  ai 
lati,  dell'affresco  di  San  Severo  a  Perugia. 

Uno  dei  primi  schizzi  per  la  Madonna  Ansidei^ 
disegno  a  penna  oggi  nel  Museo  di  Francoforte,  rap- 
presenta la  Tergine  ed  il  Bambino  in  trono  e  San  Nic- 
cola  da  Tolentino.  Il  trono  ed  il  baldacchino  a  frange 
di  coralli,  il  portico  arcuato  con  plinti  intagliati, 
di  cui  lo  schizzo  è  adorno,  sono  evidentemente  con- 
temporanei a  quelli  che  vediamo  nel  quadro  di  Blen- 
heim.  ^  Ma  altri  studii  provano  che  la  composizione. 

'  Francoforte,  Collezione  Staeclel.  pollici  10  sopra  6',',.  Dise- 
gno a  penna  e  terra  d'ombra,  arcuato  nella  parte  5uj)eriore,  La 
Vergine  è  rivolta  nella  stessa  direzione  della  Vergine  diBlenheim. 
Ma  le  sue  dita  giuocano  con  un  piede  del  grazioso  Bambino ,  che 
dà  la  benedizione.  A  mancina  è  il  Santo,  che  tiene  nella  sua  sini- 
stra un  libro  aperto,  e  nella  destra  un  Crocifìsso.  Lo  schizzo  j^ro- 
viene  dalle  collezioni  Lanki'ink,  Dawson-Turner ,  Lawrence  e  del 
re  d'  Olanda. 

Un  altro  disegno  nella  stessa  collezione  è  quello  di  una  Ma- 
donna seduta  di  fronte ,  e  colla  testa  alcun  poco  inclinata  alla  sua 
sinistra,  in  atto  di  guardarci.  Tiene  il  Bambino  seduto  su  di  uno 
dei  ginocchi,  e  mentre  colla  mano  destra,  prendendolo  per  il  brac- 
cio .  lo  aiuta  a  dare  la  benedizione ,  lo  regge  coli'  altra  mano  al 
fianco,  n  Putto  tiene  1'  altro  braccio  abbassato  sulla  gamba,  e 
in  atto  di  benedire  sta  guardandoci  :  la  Vergine  è  quasi  tutta  co- 
perta dal  largo  manto ,  che  scendendo  dalla  testa  viene  raccolto 
al  seno  da  un  fermaglio.  IL  carattere  di  questo  bel  disegno,  benché 
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di  cui  parliamo ,  occupava  già  la  mente  del  pittore  fino 
dal  tempo ,  nel  quale  egli  eseguiva  i  disegni  per  la  Li- 
breria di  Siena  e  per  la  predella  del  Vaticano.  La 
Vergine,  chinata  sopra  un  libro  alla  sua  sinistra, 
nella  collezione  di  Lilla,  '  cbe  appare  contemporanea 
quasi  degli  angeli  della  Incoronazione  del  Vaticano, 
fu  disegnata  sopra  un  modello  di  uomo,  fino  alla  mano , 
elle  forma  uno  studio  separato  nella  parte  più  bassa 
del  foglio.  Ma  alle  spalle  di  questa  figura  dalle  appa- 
renze virili  è  sovrapposta  una  testa  femminile ,  per  la 
quale  pur  vedesi  eseguito  un  disegno  separato  ,  che 
rivela  lo  stesso  progresso  nella  figura  presa  nell'  in- 
sieme, come  nella  faccia  della  Vergine  e  nel  resto  del 
quadro  di  Blenbeim.  Ma  nessuno  di  questi  studii  è 
l'esatto  contrapposto  della  Madonna  Ansidei,  poiché 
[Raffaello  fini  col  porre  la  mano  ed  il  libro  in  una  di- 
versa positura  e  volse  la  testa  della  Vergine  in  dire- 
zione contraria.  E  innegabile  però,  che  molta  somi- 
glianza corre  fra  questi  disegni  e  la  testa  della  giovane 
in  quel  leggiadrissimo  disegno  a  punta  d' argento  della 
collezione  Malcolm,  con  gli  occhi  chini  al  suolo,  il 
quale  sembra  essere  stato  l'ultimo  passo  di  Eaffaello 


di  maniera  larga  e  facile,  ricorda  quella  del  suo  maestro  Perugi- 
no. Si  potrebbe  credere  che  questo  grazioso  motivo  fosse  stato 
fatto  da  Raffaello  nel  tempo  che  faceva  gli  studii  per  i  quadri  delle 
monache  di  Sant'  Antonio,  e  dell'  altro  per  la  casa  Ansidei  o  per 
qualche  altro  lavoro  di  quel  tempo ,  che  noi  non  conosciamo.  Il 
disegno  è  a  penna,  in  piccolo  foglio,  e  proviene  dalle  collezioni 
Ottley,  Lawrence  e  Woodburne  e  del  re  dei  Paesi  Bassi. 

'  Lilla,  Museo,  n°  704.  Disegno  a  punta  d'argento  da  un  mo- 
dello in  calzoni  e  giacchetto.  La  testa  è  rivolta  per  tre  quarti  a 
sinistra.  La  mano  sinistra,  alzata,  sostiene  un  libro.  La  figura  è 
presa  fino  ai  ginocchi,  e  sotto  di  essa  è  uno  studio  della  mano  col 
libro.  Misura  m.  0.26  sopra  m.  0.17 '/,.  Il  Passavant  (II,n«375), 
chiama  questo  uno  studio  per  la  Madonna  del  Cardellino.  Ma  evi- 
dentemente lo  schizzo  ha  una  data  anteriore ,  e  non  ha  il  movi- 
mento di  quella  figura. 
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per  gimigere  al  volto  della  Madonna  nel  disegno  del 
Museo  di  Lilla.  ^  Più  tardi ,  nel  tempo  che  Raffaello 
si  fece  fiorentino  nello  stile ,  gli  stessi  studii  furono 
da  lui  raccolti  per  la  bella  versione  della  Vergine  e 
del  Bambino  col  Libro ,  che ,  co'  suoi  due  piccoli  fram- 
menti di  paese  e  di  studio  del  Bambino,  forma  uno  dei 
tesori  della   collezione   di   Oxford.  "  Ed  è  importante 

*  Collezione  Malcolm.  Busto  di  giovane  donna,  condotto  a 
punta  d' argento  su  carta  preparata.  Misura  pollici  10  '/<  so- 
pra 7  \'\.  Proviene  dalle  collezioni  Ottley,  Lawrence,  Woodburne, 
del  re  di  Olanda  e  Wellesley.  La  testa ,  rivolta  alquanto  a  destra , 
cogli  occhi  abbassati ,  e  coperta  in  parte  dal  manto ,  mostra  i  ca- 
pelli (divisi  nel  mezzo),  l'orecchio  sinistro  ed  il  collo.  Il  manto  è 
unito  sul  petto  con  una  fìbbia.  Questo  disegno  ,  leggermente  om- 
breggiato, è  di  una  esecuzione  finitissima.  Sul  rovescio  di  que- 
sto disegno  è  lo  schizzo  di  un  giovane. 

-  Oxford,  Galleria,  n°  23.  Schizzo  a  penna  ed  inchiostro  della 
Vergine  seduta,  presa  fino  ai  ginocchi,  col  Bambino  ignudo  in 
grembo.  Essa  tiene  nella  mano  un  libro,  coi  fogli  del  quale  giucca 
il  Bambino.  Nel  fondo,  un  ponte,  fabbricati  e  colline.  Nel  rovescio 
del  foglio  è  una  ripetizione  del  Bambino  in  dimensione  maggiore. 
Dalle  collezioni  Lagoy ,  Dimsdale  e  Lawrence.  Misura  ìdoUìcì  4  V^ 
sopra  5  ",. 

Oxford ,  G-alleria ,  n^  24.  Studio  a  penna  ed  inchiostro  per  il 
paese  del  precedente.  Stessa  dimensione.  Proviene  dalle  stesse 
collezioni. 

Lilla,  Museo.  Disegno  di  testa  e  gambe.  Schizzo  a  penna. 
Misura  m.  0.45  sopra  m.  0.16.  Esso  è  descritto  come  uno  studio  per 
il  Battista  del  quadro  di  altare  di  Blenheim  ;  ma  ne  differisce  nel 
movimento  e  nell'azione  della  testa  e  delle  gambe.  Inoltre,  il 
trattamento  è  di  un  periodo  posteriore.  Ma  la  maniera  è  quella  di 
Eaifaello. 

Gli  autori  non  ricordano  lo  studio  del  San  Niccola  descritto 
dal  Passavant  (II ,  n^  312) ,  come  appartenente  alla  galleria  di 
Stocolma. 

Nel  Louvre  in  questi  giorni  è  stato  esposto,  proveniente  dalla 
collezione  Timbal ,  un  disegno ,  che  mostra  tutti  i  caratteri  propri 
dei  primi  lavori  di  Raffaello.  In  questo  vediamo  lo  stesso  arco  ,  la 
stessa  forma  di  trono  elevato,  lo  stesso  baldacchino,  i  due  sga- 
belli ,  davanti  la  base .  sulla  quale  trovasi  il  trono ,  lo  stesso  nu- 
mero di  figure  e  la  stessa  disposizione  come  nel  quadro  di  Blen- 
heim, ma  varia  nel  rimanente.  Nella  composizione  del  Louvre  la 
Madonna  tiene  colla  mano  destra  (alquanto  sollevata)  il  libro 
aperto ,  intenta  a  leggere.  Il  Bambino  che  siede  quasi  di  traverso 
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notare  die  nel  disegno  del  paese  si  osservano  le 
acque,  le  mura  e  le  torri  rassomiglianti  a  quelle  che 
riscontriamo  nel  fondo  del  quadro  di  Blenheim. 

sulle  ginocchia  della  madre,  gira  la  testa  esso  pure  al  libro  ,  e  sta 
colle  mani  giunte  in  atto  di  pregare.  Tiene  le  gambe  allungate  ed 
uno  dei  piedi  appoggiato  sull'  altra  mano  della  Tergine,  colla 
quale  essa  tiene  1'  altro  piedino  del  figliuoletto.  Essa  veste  il  so- 
lito abito  s opravi  il  manto ,  ma  ha  la  testa  scoperta,  ed  attorno 
ai  capelli  vedesi  un  velo  che  scende  dietro  alle  spalle.  (*)  Da  un 
lato  a  sinistra  di  chi  osserva,  appoggiato  ad  un  tronco  d'  albero 
(attorno  al  quale  si  rampica  dell'  edera)  trovasi  San  Sebastiano 
col  braccio  destro  sollevato ,  quasi  allo  stesso  modo  che  nel  San 
Sebastiano  fra  i  disegni  di  Venezia  (vedasi  a  pag.  62)  e  tiene  1'  al- 
tro braccio  abbassato,  ed  in  parte  nascosto  dal  fianco.  E  trafitto 
al  costato  da  una  freccia ,  ed  è  coperto  ai  fianchi  da  un  drappo. 
Volge  la  testa  di  scorcio  verso  la  Vergine,  nello  stesso  modo 
che  il  San  Giovanni  Battista  nel  quadro  di  Blenheim.  Questo 
San  Sebastiano  è  una  figura  piena  di  freschezza  giovanile,  di 
bei  lineamenti,  di  dolce  espressione,  ed  ha  folti  e  ricciuti  capelli 
che  a  trecce  si  muovono  per  1'  aria,  e  cadono  sulle  spalle.  I  linea- 
menti di  questa  testa  sembrano  essere  una  riproduzione  di  quelli 
dell'  angelo  che  tiene  seduto  il  Putto  sul  basto  nel  cartoncino 
dell'  Adorazione  dei  Pastori ,  fra  i  disegni  di  Oxford  (vedasi  a 
pag.  117).  Dall'  altro  lato  vi  è  San  Eocco,  veduto  di  fronte,  vestito 
della  giacchetta  e  del  mantello,  e  col  capo  coperto  da  un  berret- 
to ,  alla  maniera  umbra.  Tiene  il  lungo  bastone  appoggiato  in 
terra  ed  alla  spalla  sinistra,  e  colla  mano  destra  tocca  la  co- 
scia, e  sta  con  l'altro  braccio  eia  mano  mezzo  sollevati,  ri- 
volto a  guardarci.  Questa  giovane  figura  di  forme  asciutte,  con 
jDOca  barba  e  capelli  ricciuti  ricorda  quei  disegni  giovanili  di  Eaf- 
faello ,  i  quali  oltre  il  Perugino  richiamano  alla  memoria  le  figure 
del  Pinturicchio.  Non  sappiamo  se  questa  composizione  abbia  mai 
servito  a  farne  una  jpittura.  Ma  potrebbe  anco  supporsi  che  que- 
sta fosse  la  prima  composizione  j)er  il  quadro  di  Blenheim,  e  che 
più  tardi  prima  di  di^Dingere  si  facessero  quei  cambiamenti,  che  noi 
vediamo  in  quel  dipinto ,  con  quel  progresso  nell'  arte  che  mo- 
stra quella  pittura  paragonata  col  disegno  del  Louvre. 

Firenze,  Uffizii.  Grià  che  siamo  tornati  a  parlare  dei  primi 
anni  della  carriera  di  Eaffaello ,  non  possiamo  a  meno  di  ricor- 
dare, come  materia  di  studio,  un  disegno  che  trovasi  fra  quelli 

(*)  Di  tutti  i  disegui  della  Madouua  col  Putto  e  col  libro ,  questo  ri- 
corda più  quello  del  quadro  che,  insieme  con  un  disegno  simile  nel  Louvre, 
abbiamo  menzionato  a  pag.  108;  colla  sola  diversità  che  la  Madonna  nel 
quadro  di  Berlino,  come  nel  disegno  del  Louvre,  è  rappresentata  in  mezza 
figura. 
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!X[a  non  con  la  sola  Madonna  Ansidei  tutti  questi 
disegni  hanno  qualche  connessione.  La  Vergine  della 
collezione  Malcolni  richiama,  nel  tipo  e  nelle  fattez- 
ze, la  Vergine  di  Terranuova;  i  fanciulli,  come  a  suo 
tempo  vedremo,  sono  in  questa  pittura  foggiati  alla 
maniera  di  quelli  che  stanno  allato  al  Padre  Etemo 
nella  Trinità  di  San  Severo;  e  gli  studii  della  fìgui'a 
del  Padre  Eterno  e  degli  angeli  ai  suoi  lati  fatti  per 
questo  affresco  sono  molto  somiglianti  a  quelli  per  il 
quadro  di  Sant'  Antonio. 

degli  Ujfizii  indicato  col  n*^  277.  E  questa  una  figura  nuda,  di- 
segnata sino  ai  fìanclii,  rivolta  verso  la  sua  sinistra.  Tiene  il  brac- 
cio destro  piegato  e  la  mano  aperta ,  e  nella  mano  dell'  altro  brac- 
cio steso  tiene  un  gasso,  e  colla  testa  rivolta  a  guardare  in  alto. 
E  questo  uno  studio  dal  vero  per  un  San  Girolamo .  disegnato  a 
penna:  da  un  lato  leggesi  Antonio  Pollaiuolo.  Osservando  bene 
attentamente  si  riconosce  clie  la  figura  sino  all'  attacco  del  collo 
è  un  conscienzioso  studio  del  nudo .  ma  di  un  modello  di  uomo 
vecchio,  ancora  robusto,  ed  ossuto  nelle  forme,  riprodotto  con 
molta  intelligenza  dei  muscoli,  come  delle  altre  parti  del  corpo; 
mentre  nel  collo  e  nella  testa  si  liconoscono  le  forme  di  un  gio- 
vane, di  piacenti  lineamenti  e  di  dolce  espressione.  Queste  due 
parti  di  vecchio  e  di  giovane  intese  per  la  figura  di  un  San  Giro- 
lamo mostrano  la  stessa  mano ,  e  quantunque  il  disegno  sia  reso 
con  quella  intelligenza  anatomica  e  sapere  proprii  del  Pollaiuolo, 
si  vede  però  un  segno  diverso  ,  ed  un  trattamento  molto  accurato 
e  diligente,  ma  non  quello  dell'  uomo  provetto  in  arte ,  come  era 
Antonio  Pollaiuolo.  È  quindi  da  tenere  che  sia;  una  copia  fatta 
da  un  disegno  dal  vero  eseguito  dal  Pollaiuolo,  senza  condurre 
a  termine  la  testa  ed  il  collo ,  le  quali  parti  vennero  aggiunte  da 
chi  fece  quella  copia  dal  disegno  del  Pollaiuolo.  ^a  non  basta; 
quella  testa  giovanile  con  quell*  espressione  e  quelle  forme  ri- 
corda molto  gli  studii  che  Raffaello  fece  per  la  testa  di  San  Gia- 
como per  il  quadro  della  Incoronazione  della  Vergine  ora  nel  Vati- 
cano .  i  quali  trovansi  ad  Oxford  ed  a  Venezia  (vedasi  a  pag.  149) , 
e  si  presenta  anco  alla  stessa  maniera  e  rivolto  dallo  stesso  lato. 
Noi  non  conosciamo  chi  possa ,  fatta  eccezione  del  giovane  Raf- 
faello, eseguire  un  disegno  come  questo  di  Firenze,  copiato  da 
quello  del  Pollaiuolo ,  riproducendo  la  figura  ed  aggiungendo  di 
suo  la  parte  sopra  indicata  della  testa  col  collo.  Tutto  dunque  fa- 
rebbe credere  che  fosse  questo  un  disegno  condotto  da  Raffaello 
prima  degli  studii  pel  San  Giacomo  del  quadro  della  Incorona- 
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Nella  composizione  della  Madonna  Ansidei ,  come 
pure  in  molti  altri  lavori  del  medesimo  periodo ,  tro- 
vasi lina  serie  di  studii  progressivi  che  rivela  il  gra- 
duato svolgersi  della  mente  del  grande  artista.  I  di- 
segni per  il  quadro  d'  altare  di  Sant'  Antonio  e  per  gli 
affreschi  di  San  Severo  ci  additano  la  traccia  seguita 
dal  maestro  in  questo  mirabile  progresso.  Il  bel  dise- 
gno a  punta  d'argento,  ad  Oxford,  che  rappresenta 
il  Padre  Eterno  in  mezza  figura,  colle  mani  sollevate, 
la  parte  inferiore  coperta  da  una  nuvola  in  atto  di 
guardare  in  giù,  non  sembra  che  una  variante  del 
disegno  a  penna  che  trovasi  a  Lilla,  nel  quale  la  testa 
è  rivolta  nella  direzione  opposta,  ed  una  mano  è  solle- 
vata in  atto  di  benedire.  *  Nessuno  di  questi  disegni 
differisce  in  istile  dalla  figura  intera  di  Oxford,  che 
evidentemente  rappresenta  la  prima  persona  della  Tri- 
nità. "  Nessuno  però  di  questi  studii  sembra  avere 
esattamente  ottenuto  lo  scopo  per  il  quale  era  stato 
fatto;  quando,  come  si  ha  ragione  di  supporre ,  non 
abbiano  più  tardi  servito  per  il  Padre  Eterno  nella 
lunetta   che   trovavasi   sopra  la    tavola   della  Depo- 


*  Oxford,  Galleria,  n°  30.  Studio  per  la  fig-nra  di  un  giovane 
clie  guarda  in  basso  dalle  nubi.  Il  disegno  è  a  punta  d'  argento 
sovra  carta  preparata  di  color  jDallido  crema.  Misura  pollici  9  '/, 
sopra  7  Vj.  Proviene  dalle  collezioni  Wicar  e  Lawrence.  Studio 
leggiero,  in  j)arte  ombreggiato.  Sul  rovescio  è  un  disegno  leg- 
germente indicato  di  chiesa  o  portico. 

Lilla,  Museo,  n°  697.. Schizzo  a  penna,  molto  rapido;  fino  alla 
vita.  Proviene  dalla  collezione  Fedi.  La  mano  in  benedizione  ha 
qualche  ritocco.  Misura  m.  0.11  sopra  0.10. 

^  Oxford,  Galleria,  n*^  31.  Disegno  a  punta  d'argento  su 
fondo  preparato  di  colore  crema-pallido.  Misura  pollici  8  '/g  so- 
pra 5  74'  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi  e  Woodburn.  È  ri- 
quadrato per  essere  trasferito  su  cartone,  e  rappresenta  un  gio- 
vane seduto ,  in  calzoni  e  giacchetto  ,  con  lo  sguardo  volto  a 
destra,  colla  mano  destra  sollevata  e  coli'  altra  tiene  un  libro 
sulle  ginocchia. 
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sizione,  dipinta  da  Raffaello  nel  1507,  di  cui  avremo 
a  parlare  appresso.  • 

La  storia  della  Madonna  di  Terrannova  può  es-      Berlina 

J-  Museo. 

sere  rintracciata  in  un  periodo  più  remoto.  Fin  dal 
tempo  della  esecuzione  della  Madonna  Connesta- 
bile,  Raffaello  aveva  concepito  un  gruppo  della  Ver- 
gine e  del  Gesù  col  San  G-iovannino  con  due  santi, 
di  cui  fece  un  disegno  finito  sullo  stesso  foglio,  nel 
quale  fu  eseg-uito  lo  schizzo  della  Madonna  Con- 
nestabile.Ma  terminata  la  composizione,  Raffaello  non 
ebbe  più  occasione  di  eseguirne  la  pittura.  '  Più  tardi , 
quando  la  sua  arte  si  fece  più  provetta,  egli  ripetè  il 
soggetto  con  forma  più  ardita  ed  in  modo  più  libero, 
in  un  foglio  che  ora  trovasi  a  Lilla.  '  Ma  anche  questa 


'  Berlino,  Sala  delle  Stampe,  m.  0.16,  sopra  m.  0.25.  Disegno  a 
penna  e  terra  d'  ombra ,  sopra  carta  grigio-biancastra.  A  sinistra ,  il 
giovanetto  Battista ,  in  veste  sopravi  il  mantello ,  sta  ai  ginocchi 
della  Vergine .  e  tiene  con  la  sinistra  uno  dei  lembi  della  perga- 
mena, mentre  il  Bambino,  che  sta  in  grembo  della  I^Iadre,  ne 
tiene  l'altro.  La  Vergine  sorregge  Gesù  con  la  destra,  e  stende 
la  sinistra  con  nn  gesto  di  sorpresa  che  è  conforme  a  quel  senso 
di  meraviglia  con  cui  essa  guarda  i  due  Bambini.  Più  indietro ,  a 
sinistra,  è  la  figura  di  un  giovane  Santo  presa  a  tre  quarti,  verso 
destra.  Ancora  a  sinistra,  un  Santo  attempato  con  la  barba  bifor- 
cata ha  le  mani  giunte  in  preghiera. 

Questo  disegno  fatto  in  fretta  non  è  immune  da  difetti.  H 
panneggiamento  è  scorretto,  e  cosi  anco  la  forma  della  mano  della 
Vergine  e  di  quelle  del  Santo  a  destra.  Ma  con  tutto  ciò  la  delica- 
tezza del  disegno,  la  grazia  del  movimento  e  1'  espressione,  sono 
del  più  puro  e  leggiadro  stiLe  di  Baffaello.  Il  disegno  proviene 
dalla  collezione  Madrazo  di  Madrid.  Xel  rovescio  è  il  disegno 
della  Madonna  Connestabile.  Vedi  sopra,  pag.  172  e  173. 

^  Lilla,  Museo,  n  '  686.  Disegno  a  penna  e  terra  d'ombra, 
sopra  carta  bianca.  Misura  m.  0.18  sopra  m.  0.16.  Lo  stesso 
gruppo,  condotto  più  arditamente  e  più  rapidamente,  arcuato  alla 
cima.  Questo  disegno  è  però  sfigurato  da  una  rappezzatura  con 
una  striscia  di  carta  malamente  incollata,  di  modo  che  la  mano 
sinistra  della  Vergine  sembra  posata  sul  fianco  del  Bambino. 
Questa,  come  l'intera  parte  più  bassa  del  Bambino,  e  le  braccia  e 
la  mano  del  vecchio  Santo  a  destra,  sono  moderne. 
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composizione  non  fu  poi  adoperata.  Visitata  Firenze  e 
visitate  le  collezioni  artistiche  dei  patrizi  fiorentini, 
sembra  quasi  che  Raffaello  ricevesse  una  nuova  ispi- 
razione da  uno  dei  capolavori  di  Michelangiolo  ,  di  cui 
ora  diremo.  Il  Buonarroti  aveva  dipinto  un  quadro 
della  Vergine  per  Agnolo  Doni,  che  suscitò  poi  pole- 
miche si  vive,  che  tutta  Firenze  n'  era  piena,  quando 
E,affaello  a  punto  vi  giunse.  Egli  conobbe  Agnolo 
Doni  e  la  moglie  di  lui,  Maddalena,  e  ne  fece  poscia  i 
ritratti.  Nulla  adunque  di  più  verosimile  che  Raf- 
faello fosse  uno  dei  primi  a  vedere  in  casa  Doni  quel 
celebre  tondo  della  Sacra  Famiglia  che  oggi  forma 
uno  dei  più  eletti  ornamenti  della  collezione  degli 
Uffizii.  E,  forse  ancor  l'animo  tutto  preso  dall'ef- 
fetto di  quella  grande  pittura,  il  Sanzio  rifuse  il  sog- 
getto ,  di  cui  già  due  versioni  aveva  eseguite ,  e  pro- 
dusse la  Madonna  di  Terranuova ,  che  riunisce  tutta 
la  dolcezza  del  suo  primo  stile  con  una  arditezza , 
una  forza  ed  una  libertà  di  pennello,  ed  un  cosi  esatto 
equilibrio  di  luci  e  d'ombre,  da  superare  di  gran 
lunga  i  suoi  lavori  precedenti.  Nei  due  disegni  della 
Madonna  di  Terranuova,  che  solo  differiscono  qua  e  là 
nel  trattamento,  come  eseguiti  in  tempi  diversi,  il 
gruppo  principale  è  quello  della  Vergine  seduta,  col 
Bambino  sulle  ginocchia  in  atto  di  mostrare  la  perga- 
mena al  giovane  Battista  che  gli  sta  al  lato.  La  Ver- 
gine esprime  un  senso  di  sorpresa  nello  sguardo,  nel- 
r  attitudine  del  capo  chino,  e  nel  gesto  della  mano 
sinistra.  La  origine  più  recente  del  disegno  di  Lilla  sem- 
bra indicata  dall'  arenazione  della  sua  parte  superiore; 
da  cui  potrebbe  inferirsi  che  Raffaello  cercasse  in  quel 
tempo  di  abbandonare  V  antica  foggia  quadrata  delle 
sue  pitture  per  quella  rotonda.  Ed  è  evidente  che  solo 
dopo  veduta  la  tonda  tavola  di  Michelangiolo,  o  qual- 
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che  altro  capolavoro  fiorentino  di  forma  simile.  Raf- 
faello ideò  il  tondo  della  Vergine  col  Bambino  ed  il  San 
Giovannino  senza  seguito  di  Santi,  e  ne  rilevò  il  gruppo 
contro  alla  bassa  e  scura  parete  di  un  cortile,  facen- 
dolo spiccare,  con  un  effetto  fino  allora  non  mai  tentato, 
contro  un  paese  luminoso  ed  un'  atmosfera  vaporosa. 
A  bilanciare  la  composizione,  che  così  concepita  ri- 
chiedeva una  specie  di  contrapposto  alla  figura  del 
San  Giovannino,  fu  a  destra  introdotta  quella  di 
un  fanciullo  santo,  che  guarda  afiettuosamente  alla 
Vergine.  Xel fondo,  da  un  lato,  in  vicinanza  all'  acqua 
si  alzano  delle  colline,  alla  base  delle  quali  avvi  una 
città  con  mura ,  e  più  in  alto  vedesi  una  chiesa  con 
un'  alta  torre.  Dall'  altro  lato  una  montagna  di  alte 
rocce,  e  abbasso,  nel  piano,  degli  alberi.  Come  ab- 
biamo innanzi  notato,  Raffaello  per  il  fondo  di  questo 
quadro  si  servi  degli  studii  presi  dal  vero,  i  quali  do- 
vrebbe aver  eseguiti  andando  a  Firenze  o  tornando 
da  quella  città  a  Perugia.  ^  Sebbene  il  tempo  abbia  re- 
cato ingiuria  al  panneggiamento  della  pittura,  vi  è 
ragion  di  credere  che  in  essa  alle  masse  di  luci  e  d"  om- 
bre proprie  dei  Fiorentini  fosse  combinata  una  forza 
di  colorito  superiore  a  quella  di  qualunque  altro 
quadro  precedente.  La  maestria,  onde  l'ombra  nella 
lontananza  e  quella  più  forte  del  lato  destro  delle 
figure  è  posta  in  contrasto  con  la  luce  delle  colline  e 
del  cielo,  e  con  quella  del  lato  sinistro  delle  figtire  : 
l'abilità,  con  cui  il  gruppo  nel  centro  è  illuminato 
dalla  luce  principale  dinanzi  alla  parete  bassa  e  sciu^a 
che  separa  le  figure  dal  fondo ,  è  tal  ardimento  pit- 
torico, che  non  può  qui  altrimenti  spiegarsi,  se  non 
ammettendo  una  nuova  e  potente  infiuenza  artistica 

'  Vedi  sopra,  pag.  194. 
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suU'  animo  del  pittore ,  alla  quale  del  resto  devesi  an- 
che attribuire  il  più  largo  e  più  sicuro  modellamento 
delle  carni,  la  più  efficace  tra-sparenza  delle  ombre  e 
la  maggior  bellezza  e  vigoria  delle  tinte.  Ma  il  carat- 
tere ancora  peruginesco  del  panneggiamento  e  la  tes- 
situra grossolana  della  stoffa  ci  richiama  ad  un  tempo 
antecedente,  a  cui  siamo  anche  spinti  dalle  ben 
note  fattezze  dei  fanciulli,  mentre  la  tecnica  ese- 
cuzione e  la  leggiadria  delle  fisonomie,  non  meno 
che  i  belli  lineamenti  della  Vergine ,  ci  mostrano  che 

10  stile  di  Raffaello  va  spogliandosi  di  quel  carattere 
umbro,  che  da  questo  tempo  in  poi  va  in  lui  via  via 
diminuendo,  fino  a  scomparire  del  tutto.  ^ 

3an%"eyero.  Neil' affr CSC o    dì    Sau    Scvcro ,    che    deve    essere 

stato  commesso  al  pittore  circa  lo  stesso  tempo  della 
Madonna  di  Terranuova,  si  avvertono  del  pari  due 
distinte  maniere  :  la  prima  accenna  al  tempo  del  primo 
viaggio  di  Raffaello  in  Firenze,  la  seconda  a  quel 
periodo  posteriore,  nel  quale  il  Sanzio  aveva  una  intima 

'  Berlino,  Museo,  n'^  247  A.  Tavola  del  diametro  di  piedi  2, 
pollici  9  V, ,  pari  a  m.  0.87.  Il  quadro  apparteneva  originaria- 
mente ai  Duchi  di  Terranuova  residenti  dapprima  a  G-enova  e 
poscia  a  Napoli.  Fu  comperato  in  Napoli  nel  1854,  per  scudi  30,000. 

11  manto  turchino  della  Vergine  smorza  in  grigio  turchino.  Qual- 
che luce  del  volto  del  bambino  G-esù  è  oggi  cancellata,  e  la 
guancia  del  Battista  è  alquanto  guasta.  Notansi  alcuni  cam- 
biamenti nei  contorni  della  mano  sinistra  della  Vergine.  Ma, 
salvo  questo,  la  pittura  è  ben  conservata.  Nel  quadro,  il  gesto 
della  mano  della  Vergine  e  il  panneggiamento  sono  resi  con 
molta  maggiore  maestria  che  non  nel  disegno  di  Berlino,  e  la 
disposizione  delle  mani  del  Battista  è  cangiata,  essendo  la  perga- 
mena da  lui  tenuta  con  la  destra  e  non  con  la  sinistra,  colla 
quale  qui  stringe  una  piccola  croce  che  nello  schizzo  manca.  Co- 
me abbiamo  notato ,  il  fondo  è  preso  da  due  studii  che  trovansi 
fra  i  disegni  di  Venezia,  e  ricorda  anche,  nelle  parti  principali,  la 
rupe  nel  paese  del  Sogno  del  Cavaliere  a  Londra. 

Lo  studio  per  il  bambino  Gesù,  che  trovasi  nella  collezione 
degli  Ufìzii,  e  porta,  nel  Passavant,  il  n°  115,  non  è  uno  studio 
per  la  Madonna  di  Terranuova. 
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familiarità  coi  capolavori  fiorentini  del  principio  del 
secolo  deciniosesto.  Xè  le  iscrizioni  che  veggonsi  sotto 
raffresco,  nei  caratteri  della  pittura  stessa  contraddi- 
cono a  questa  nostra  opinione.  I  monaci  di  San  Severo 
commisero  a  Raffaello  di  dipingere  a  fresco  la  Tri- 
nità con  Santi  del  loro  Ordine  ai  lati  ed  altri -Santi 
sotto.  Raffaello  esegui  ad  intervalli  la  parte  superiore 
del  soggetto.  Egli  dapprima  dipinse  il  Padre  Eterno 
fra  le  nuvole,  e  i  due  angioli  ai  lati,  uno  per  parte,  e 
poi  fece  il  Salvatore  in  gloria,  fra  due  altri  angioli 
ed  i  sei  Santi  dell'  Ordine.  !Ma.  arrivato  a  questo  punto, 
egli  si  fermò,  per  non  più  porvi  mano,  ed  il  Perugino. 
do^DO  la  morte  del  suo  discepolo,  pensò  a  compiere  la  non 
finita  decorazione.  Xè  prima  di  allora  furono  poste  sulla 
parete  le  leggende,  le  quali  dichiarano  che  Raffaello 
dipinse  nel  1505  la  Trinità,  ed  il  Perugino  nel  1521  i 
Santi  nella  parte  di  sotto.  '  Xei  termini  di  questa  iscri- 
zione, che  fu  scritta  dopo  la  morte  di  Raffaello,  noi 
non  vediamo  che  una  generale  conferma  del  fatto  che 
Raffaello  intraprese  nel  1505  una  pittura  che  poi  non 
compì,  ma  fu  invece  condotta  a  termine  dal  suo  mae- 
stro, allora  vecchio  ed  anzi  decrepito,  che  avevalo 
guidato  nei  suoi  primi  passi.  Egli  è  invero  assai  dif- 
fìcile il  giudicare  oggi  della  originale  bellezza  del- 
l'opera  di  Raffaello  a  San  Severo,  ed  anche  di  discer- 
nere quale  possa  allora  esserne  stato  l' aspetto.  '  Pure . 

^  Perugia ,  San  Severo.  A  destra .  sotto  gli  affreschi  della  pa- 
rete ,  sono  le  parole  in  lettere  maiuscole  :  Eafael  de  Uebixo 
DoM.  OcTATiAxo  Stephaxi  Yolatebaxo  Priore  Saxctasi  Teixi- 
TATEM  AxGELOs  AsTANTES  Saxctosque  Pixxit.  A.  D.  MDV.  A  sinistra: 
Petrus  de  Castro  Plebis  Perusixcs  tempore  Domisi  Silvestri 
Stephaxi  Yolaterraxi  a  dexteis  et  sixistris  div.  Cheistiphebae 
Saxctos  Sanctasque  pixxit  a.  d.  mdxsi. 

Circa  altre  osservazioni  sull' affiresco ,  vedi  appresso. 

-  Della  figura  del  Padre  Eterno  non  rimane  che  piccola  parte 
della  manica  rossa  colla  mano  sul  lilDro  che  tiene  aperto .  sul  quale 
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è  evidente  che  il  poco  che  ancora  ne  rimane,  è  la 
prima  parte  della  composizione,  a  cui  Raffaello  si 
applicò;  e  le  forme  ampie  e  ricche  dei  due  angeli  di- 
mostrano, nel  loro  tipo  e  nel  modo  con  cui  sono  dise- 
gnate, che  i  modelli,  onde  furon  tratte,  sono  gli  stessi 
che  servirono  al  pittore  per  i  fanciulli  della  Madonna 
di  Terranuova. 

Non  deve  recar  maraviglia  che  Raffaello,  finito 
il  quadro  d'  altare  di  Sant'  Antonio  e  la  Madonna  di 
Terranuova,  non  abbia  fatto  altro  che  quella  parte 
dell'affresco  di  San  Severo.  Egli  era  probabilmente  assai 
corto  a  tempo,  poiché,  oltre  alla  Madonna  Ansidei  ed 
alla  relativa   predella,   doveva  in   quel  tempo   anche 


leg-gesi  A  ed  Q  j  e  qua  e  là  qualche  piccolo  frammento  del  colore 
delle  vesti,  oramai  oscurato  ,  ed  una  piccola  parte  della  testa  con 
un  pezzo  di  nimbo ,  essendo  caduto  1'  intonaco  con  una  gran  parte 
anco  di  quello  del  fondo.  Del  piccolo  angelo,  veduto  di  schiena,  a 
sinistra  del  Padre  Eterno ,  non  sono  rimaste  che  le  gambe,  porzione 
di  una  delle  ali ,  e  parte  del  braccio  sinistro  con  porzione  del  rotolo 
che  tiene  in  mano ,  essendo  qui  pure  caduta  porzione  dell'  into- 
naco fino  alla  parte  di  sotto.  Cosi  manca  tutta  la  testa  del  mar- 
tire San  Griovanni,  tranne  una  parte  del  mento,  con  porzione 
della  parte  superiore  della  testa,  ed  inoltre  ha  macchiata  la  ve- 
ste bianca  al  braccio  ed  al  seno.  Manca  pure  una  piccola  porzione 
della  testa  coli'  aureola  del  suo  vicino  San  Benedetto  martire  ; 
macchiata  è  in  parte  la  faccia  e  quasi  tutta  la  lunga  barba  di 
San  Eomualdo;  ne  esenti  sono  da  ritocchi  nelle  altre  parti, 
come  non  lo  sono  i  Santi  che  siedono  dall'  altro  lato.  Dell'  altro 
angelo  che  vedesi  quasi  di  fianco ,  a  destra  del  Padre  Eterno , 
mancano  gran  parte  dei  capelli,  con  una  piccola  porzione  della 
spalla  e  del  braccio  sinistro  fino  al  gomito ,  la  cui  mano  tiene  ap- 
poggiata al  fianco,  non  che  il  rotolo  che  aveva  nella  mano  dell'  altro 
braccio  ,  così  macchiato  qua  e  là  è  il  colore  del  fondo ,  una  parte  del 
quale  manca  coli'  intonaco.  La  parte  più  conservata  è  quella  del 
Salvatore  benedicente  ed  i  due  angeli  ai  lati,  e  le  nubi  insie- 
me conia  colomba.  L'  umidità  e  1'  incuria  furono  le  cause  di  tanti 
danni.  Il  pittore  Caratoli  cinquant' anni  or  sono,  senza  che  prima 
si  pensasse  a  togliere  le  cause  del  male,  lo  ripassò  qua  e  là  con  co- 
lori recandovi  nuovi  danni.  Ma  da  quel  tempo  in  poi,  peggio- 
rando le  condizioni  dell 
parleremo  a  suo  luogo. 


LA   PREDELLA   DELLA  MADONNA   DI   SANT'ANTONIO.      239 

finire  la  predella  del  quadro  per  le  nionaclie  di  San- 
t' Antonio  e  la  Pax  Voòis  che  circa  a  questo  tempo 
fu  da  lui  consegnata  ad  un  amico  di  Pesaro.  Ed 
un  ricordo  di  questi  giorni  mostra  quanto  Raf- 
faello fosse  allora  occupato.  Sul  finire  del  dicem- 
bre del  1505  le  monache  del  convento  perugino  di 
Monte  Luce  cercavano  un  artista  che  dipingesse 
loro  una  Incoronazione  della  Vergine;  e  sembra  che 
esse  chiedessero  ai  loro  amici  laici  ed  ai  loro  direttori 
spirituali  a  quale  artista  avrebbero  dovuto  affidare 
l' incarico.  I  diarii  del  convento  stabiliscono  che  Raf- 
faello apparve  nel  parlatorio  delle  monache  il  giorno 
29  di  decembre ,  e  che  egli  sottoscrisse  un  contratto , 
sovra  cui  egli  ricevè  una  anticipazione  di  trenta  du- 
cati, che  mai  poi  non  compensò.  Gli  epiteti,  a  cui  è  ac- 
compagnato il  nome  di  Raffaello  in  questi  documenti ^ 
sono  oltremodo  lusinghieri  per  la  sua  abilità  e  per  la 
sua  condizione  in  Perugia.  Egli  era  il  miglior  pittore 
conosciuto  ai  cittadini  di  Perugia,  il  migliore  anche 
secondo  1'  opinione  dei  Francescani  che  avean  veduta 
le  sue  opere.  ^  Ma,  se  egli  era  il  migliore,  vedremo 
pure  che  era  il  più  occupato  dei  suoi  compagni.  Quando 
egli  dipinse  il  quadro  d'altare  di  Sant'Antonio,  non 
era  già  più  il  giovane  artista  che,  solitario  nella  sua 
bottega,  si  affaticava  per  prepararsi  la  via  alla  cele- 
brità :  egli  era  ormai  un  maestro  affaccendato  dal  molto 
lavoro  e  attorniato  da  un  numero  ragguardevole  di 
assistenti.  Tale  almeno  è  la  impressione  che  ci  la- 
sciano le  opere  sue  di  questo  tempo. 

La  predella  di  Sant'  Antonio ,  divisa  in  cinque 
parti  che  rappresentano  la  Via  del  Golgota ,  1'  Ora- 
zione nell'  Orto,  la  Pietà,  San  Francesco  e  Sant'  Anto- 

*  Vedi  gii  estratti  dai  diarii  del  convento  nel  Raffaello  del 
Pungileoni,  pag.  192-198  e  Passavant,  voi.  II,  pag.  311. 


Dulwlch  , 
Galleria. 
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nio  da  Padova  fu  dispersa ,  due  secoli  or  sono ,  in 
differenti  collezioni:  esse  sono  ora,  per  cosi  dire,  pit- 
ture isolate  che  richiamano  per  se  stesse  1'  attenzione 
del  pubblico  e  possono  essere  studiate  più  comoda- 
mente che  se  fossero  ancora  collocate  a  pie  di  un  gran 
quadro  d'  altare.  ^  Ma  se  vogliasi  equamente  giudi- 
care di  questi  dipinti,  devonsi  immaginare  nel  luogo, 
a  cui  erano  destinati.  E  opportuno  però  lo  avvertire 
che  non  è  giusto  argomentare  dell'  abilità  del  Sanzio 
dall'  opera  da  lui  posta  nelle  tavole  di  una  predella  ; 
poiché  è  assai  raro  il  caso  che  in  simili  tavolette  il 
lavoro  sia  tutto  suo.  Il  maestro  più  frequentemente 
divideva  il  lavoro  con  qualche  suo  discepolo,  e  tal- 
volta egli  restringevasi  ad  eseguire  il  solo  schizzo.  Ciò 
premesso ,  il  San  Francesco  ed  il  Sant'  Antonio  (oggi 
nella  galleria  di  Duhvich),  risguardati  come  dipinti 
raffaelleschi  eseguiti  da  discepoli  di  Raffaello,  furono 
forse  un  giorno  degni  di  maggior  attenzione.  Ma  il 
tempo ,  gli  accidenti  ed  i  restauri  gli  hanno  oggi  privati 
di  quasi  tutta  la  loro  leggiadrìa.  "  Meglio  conservata , 
ma  pure  non  senza  difetti  anche  originali ,  1'  Orazione 
Lady'^Bu'rdett  ^^®-^^'  o^^o ,  prosso  Ladj  Burdott  Coutts,  rappresenta ,  in 
forma  molto  prosaica,  una  scena  della  Passione.  Men- 

'  I  ricordi  della  vendita  fattane  ai  rappresentanti  di  Cristina 
regina  di  Svezia,  in  data  del  7  giugno  1663,  per  scudi  600,  trovansi 
nel  Giornale  di  Erudizione  Artistica,  voi.  Ili,  pag.  305  e  segg.  Vedi 
anche  il  Catalogo  della  sua  collezione  nella  Raccolta  di  cataloghi 
del  Campori,  pag.  359,  ed  il  Catalogo  della  collezione  Orleans, 
neir  Art  Treasures  in  Great  Britain  del  Waagen,  voi.  II ,  pag.  194. 

2  Dulwich,  G-alleria,  n^  306.  Tavola  di  pollici  9  '/,  sopra  6  V„. 
Sant'Antonio  rivolto  a  sinistra,  ma  colla  testa  a  destra,  ha  la 
mano  ed  il  giglio  rinnovati.  La  testa  ha  sofferto  e  fu  restaurata. 
Alla  sinistra  della  tavola  fu  aggiunto  un  nuovo  pezzo  e  poi  co- 
lorato. 

N"  307.  San  Francesco  con  la  croce  ed  il  libro.  La  testa  e  la 
persona  rivolte  a  destra.  La  parte  più  bassa  del  volto ,  guasta  e 
ritoccata.  Anco  questa  tavoletta  fu  ingrandita ,  al  lato  sinistro , 
come  la  precedente. 


Coutts. 
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tre  il  Salvatore,  sul  monte,  iiigiuocchiato  riceve 
il  calice,  i  tre  apostoli  giacciono  addormentati  in  ter- 
ra. Un  realismo  volgare  si  rivela  nel  quadro,  che 
è  opera  di  un  artista,  il  quale  forse  ebbe  la  compo- 
sizione da  EafFaello,  ma  non  seppe  bene  riprodurla 
in  pittura.  '  Il  medesimo  soggetto,  nobilmente  con- 
dotto a  termine  dal  Perugino  in  un  celebre  quadro  di 
altare  di  Firenze ,  "  servi  di  modello  ad  un  altro  disce- 
polo ,  il  quale  lo  riprodusse  in  una  piccola  pittura  che 
fu  più  tardi  onorata  del  nome  dello  stesso  Raffaello.  ' 
Ma,  a  malgrado  di  tatti  i  suoi  difetti,  il  quadro  del 
Cristo  neir  Orto  è  tutta^'ia  degno  di  nota  per  la  dol- 


'  Londra ,  presso  Lady  Burdett  Coutts.  Proviene  dalle  colle- 
zioni della  regina  Cristina  ,  degli  Orléans ,  del  Bryant ,  e  di  lord  El- 
din  (di  Edimburgo).  Fu  comperato  alla  vendita  del  poeta  Eogers. 
Tavola  della  grandezza  di  pollici  9  '. ,  sopra  11.  Una  copia  di  que- 
sto quadro,  facilmente  fatta  sullo  stesso  cartone  dell'originale, 
appartiene  al  professore  Aus'm  Weerth  di  Bonn,  che  la  comperò 
per  400  talleri.  Ha  1'  apparenza  molto  antica ,  ed  è  molto  densa  nel 
pimento  e  pallida  nelle  tinte  delle  carni.  Al  pari  del  precedente , 
questo  quadro  ha  le  figure  corte  e  muscolose,  copiate  senza 
studio  di  scelta  dai  modelli  ordinarii.  Il  Cristo,  specialmente,  è 
senza  nobiltà  di  espressione,  di  forme  goffe,  e  volgarmente  ricco 
di  un'abbondante  capigliatura.  Alcuni  ritocchi,  come  ad  esem- 
pio sulle  mani  del  Salvatore,  ed  alcune  ripuliture  hanno,  in 
generale ,  ingiuriata  la  pittura.  Di  questa  e  delle  altre  due  tavole 
della  predella  di  Sant'  Antonio  fu  eseguita  nel  1663  da  Claudio 
Inglesio  G-allo  una  copia ,  per  la  chiesa  di  Sant'  Antonio  di  Peru- 
gia. Per  essa  si  vede  che  la  pittura  del  Cristo  nell'  Orto  stava  a 
sinistra ,  quella  del  Golgota  nel  mezzo  e  quella  della  Pietà  alla  de- 
stra. Vedi  anche  Giornale  di  Erudizione  Artistica,  voi.  Ili, 
pag.  309-310. 

-  Ora  neU'  Accademia  delle  Belle  Arti  a  Firenze,  indicato  col 
n*^  53. 

^  Questa  i)ittura.  già  di  proprietà  di  Mr.  Fuller  Maitland,  ed 
ora  catalogata  senza  nome,  porta  il  numero  1032  nella  Galleria 
Nazionale  di  Londra.  Vedigli  argomenti  che  danno  autorità  di  at- 
tribuire il  quadro  allo  Spagna  nella  nostra  Histortj  of  Paintinfj 
in  Italy,  voi.  Ili,  pag.  308.  Una  copia  antica  di  questa  pittura  fu 
posta  nella  mostra  del  1870  nel  convento  di  Santa  Maria  degli 
Angeli  a  Eoma ,  come  proprietà  del  signor  Ignazio  Del  Frate. 
Raffaello.  —  Voi.  I.  16 
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Londra , 
l.  Dawson, 


Leigli  Court , 
Galleria 
Niles. 


cezza  del  tono  e  per  quel!'  indefinibile  dono  che  rende 
ogni  opera  raffaellesca  piacevole  allo  sguardo. 

La  Pietà  del  signor  Dawson,  più  abilmente  trat- 
tata e  meno  del  precedente  quadro  ligia  alle  linee 
del  Perugino  ,  attrae  1'  attenzione  dell'  osservatore  ; 
che  anzi  in  essa  gli  ornamenti  architettonici  fami- 
gliari agli  Umbri  sono  surrogati  da  un  fondo  di 
paese  con  alberi.  In  questo  quadro  ,  come  neUa  versione 
deUo  stesso  soggetto  eseguito  dal  Perugino ,  nell'  Acca- 
demia di  Belle  Arti  di  Firenze ,  '  la  Vergine  piange 
sul  cadavere  del  Cristo,  che  tiene  sulle  ginocchia,  sor- 
retto per  le  spalle  dall'  Evangelista  inginocchiato  presso 
di  lei.  La  Maddalena  giace  prostrata  ai  piedi  del  Cri- 
sto, che  essa  bacia,  e  Nicodemo  e  Giuseppe  di  Arima- 
tea,  affranti  dal  dolore,  guardano  da  ambi  i  lati  della 
pittura  il  gruppo.  "  La  delicatezza  del  sentimento  re- 
ligioso e  la  dolcezza  del  tono  rivelano  la  mano  di 
Raffaello. 

La  Via  del  Calvario,  nella  collezione  Miles  di 
Leigh  Court,  ha  la  forma  di  un  antico  fregio  rappre- 
sentante i  varii  incidenti  di  una  processione.  In  testa 
al  corteo,  a  destra,  sono  due  cavalieri  in  abiti  orien- 
tali, l'uno,  in  turbante  con  la  lunga  asta  della  ban- 
diera in  una  mano,  a  cavallo,  che  va  maestosamente 


'  La  Pietà  del  Perugino  fu  eseguita  negli  anni  1493  e  149J:  e 
nella  Galleria  e  indicata  col  n°  58. 

^  Mr.  M.  H.  Dawson.  Tavola  di  pollici  9  '/,  sopra  11.  Pro- 
viene dalle  collezioni  della  Eegina  Cristina  e  degli  Orléans.  Fu 
esitata  alla  vendita  della  collezione  Bryant  nell'anno  1798,  per 
lire  sterline  60.  Passò  poi  nelle  collezioni  del  Bonnemaison ,  del 
Recliberg  (di  Monaco),  di  Sir  Th.  Lawrence  e  di  M.  A.  \Vliyte,  di 
Barron  Hill.  Nicodemo  ,  a  sinistra ,  tiene  in  mano  i  chiodi.  A  de- 
stra Griuseppe  di  Arimatea ,  in  turbante ,  congiunge  le  mani  e 
ffuarda  al  Cristo  morto.  Bella  è  la  testa  ed  il  nudo  del  Salvatore  : 
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di  passo ,  volge  indietro  lo  sguardo  verso  il  Cristo  ; 
l'altro,  coperto  pure  il  capo  del  turbante  e  saldamente 
piantato  in  sella,  con  un  forte  urto  doma  la  foga  del 
suo  destriero.  Nel  centro,  Cristo  con  la  croce  sulla 
spalla ,  tirato  dal  carnefice  che  lo  trascina  con  una  fune 
e  da  una  guardia,  è  salvo  da  una  caduta  per  1'  aiuto 
di  Giuseppe  di  Arimatea.  Da  un  lato  e  1'  altro  il  Cri- 
sto è  accompagnato  da  tre  altre  guardie  armate,  due 
delle  quali  sono  rivolte  alla  Vergine  che  viene  dietro 
la  croce  e  sopraffatta  dal  dolore  cade  svenuta  fra  le 
braccia  delle  lEarie,  mentre  Griovanni  Evangelista  fa- 
cendosi innanzi  ad  osservarla  stringe  addolorato  le 
sue  manj.  al  petto.  I  difetti,  che  vi  si  notano,  deUe  an- 
golosità della  forma  o  del  passo  esagerato  nel  Cristo, 
o  deUa  forzata  azione  del  carnefice ,  indubbiamente  da 
attribuire  alla  mano  di  un  discepolo,  sono  controbilan- 
ciati da  uno  studio  acciu'ato  deUa  Vergine  svenuta, 
non  meno  che  dalla  naturalezza  neU'  attitudine  e  nel 
movimento  dei  cavalieri  e  dal  movimento  energico  e 
daU'  azione  passionata  dell'  Evangelista.  Ma  qui  pure 
r  osservatore  è  principalmente  attratto  daUa  ricchezza 
e  dalla  dolcezza  del  colore,  non  meno  che  da  una  leg- 
giadrissima  combinazione  di  toni  armonici  nei  vario- 
pinti abbigliamenti  dei  soldati  e  delle  guardie,  e  dal 
paese  in  lontananza  con  colline  e  torri  e  col  cielo 
azzurro  coperto  da  qualche  nube  bianca.  Se  non  vo- 
gliasi supporre  che  EaffaeUo  trovasse  il  disegno  della 
Vergine  svenuta  nel  portafoglio  del  maestro  (ciò  che 
potè  avvenire  in  Firenze  nel  1504),  noi  dobbiamo  te- 
nere che  Raffaello  dipingesse  la  tavola  centrale  della 
predella  di  Sant'Antonio  dopo  l'agosto  del  1505, 
poiché  il  Perugino  introdusse  lo  stesso  gruppo,  di 
cui  egli  fu  invero  il  creatore,  neUa  Deposizione  dalla 
Croce  a   Santa  Maria  de'  Servi  a   Firenze,  che  egli 
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compì   dopo    che   Filippino  Lippi  la   lasciò    a  mezzo 
finita  nel  1504.  ' 

A  questo  periodo  della  vita  di  Raffaello  devesi 
attribuire  la  Pax  Vohls  di  Brescia.  È  questa  una  pit- 
tura condotta  con  tanta  cura  e  finezza ,  che  può  dirsi 
una  miniatura,  e  rappresenta  una  mezza  figura  del 
Cristo  in  atto  di  benedire,  mentre  coli'  altra  mano  ap- 
poggiata al  costato  indica  la  ferita.  In  questa  nobile 
figura  piena  di  dolce  espressione  il  modo,  onde  sono 
rese  le  forme  con  un'  ossatura  molto  rilevata,  ri- 
vela lo  studio  di  anatomia  ed  il  desiderio  dell'  artefice 
di  seguire  il  naturalismo  dei  Fiorentini.  In  questo  la- 


'  Leigh.  Court.  Tavola  della  misura  di  pollici  9  '/,  sopra  piedi 
2  e  pollici  9  S',.  Proviene  dalla  collezione  Orléans.  Questa  tavola 
fu  venduta  a  Mr.  Hibbert  per  lire  sterline  150,  e  poi  al  fu  Sir  W.  Mi- 
les.  Anche  qui  avvertiamo  le  figure  tozze  e  di  forme  carnose ,  con 
le  estremità  grosse  e  larghe.  La  pittura  è  bene  conservata,  ma 
alquanto  indebolita  nel  gruppo  della  Vergine  e  delle  Marie  dai 
ripulimenti.  La  predetta  Deposizione  dalla  Croce  del  Lippi  e  del 
Perugino ,  per  il  cui  compimento  quest'  ultimo  strinse  il  contratto 
il  5  agosto  1505,  e  che  lo  stesso  terminò  nel  1506  (Vasari ,  edizione 
Sansoni,  III,  pag.  586),  trovasi  ora  nell'Accademia  delle  Belle 
Arti  a  Firenze  sotto  il  n^  57.  Il  Passavant  avverte  (voi.  II,  pag.  29) 
un  Cristo  simile  a  quello  di  Leigh  Court  nella  collezione  Bridge- 
water  di  Londra,  e  dice  che  esso  è  attribuito  a  Raffaello.  Ma 
questa  affermazione  è  per  molte  ragioni  erronea.  La  pittura  tro- 
vasi nella  galleria  Stafford.  Il  Cristo  porta  la  croce  sulla  spalla 
destra  e  non  sulla  sinistra  come  a  Leigh  Court ,  ed  inoltre 
r  azione  è  diversa.  I  caratteri  non  sono  quelli  di  Raffaello ,  ma 
dello  Spagna.  (Vedasi  la  nostra  History  of  Paintinrj  in  Italy.  voi.  Ili, 
pag.  307). 

Una  copia  antica  della  predella  di  Leigh  Court  trovasi  nella 
collezione  Panciatichi  a  Firenze. 

Un  diisegno  a  penna,  negli  Uffìzii  di  Firenze,  col  n*^  519, 
proveniente  dalla  collezione  Santarelli,  non  è  originale,  ma  bensì 
una  debole  copia  in  tempo  molto  posteriore  fatta  dal  quadro  ed  in 
direzione  contraria. 

Il  disegno  di  due  cavalieri,  che  galoppano  verso  destra,  che 
trovasi  nell'Ambrosiana  di  Milano,  e  potrebbe  credersi  uno  stu- 
dio per  questa  pittura,  non  porta  il  carattere  genuino  della  mano 
di  Raffaello. 


LA    PACE   DI   BRESCIA.  245 

Yoro  il  maestro  conserva  ancora  un  poco  della  deli- 
catezza degli  Umbri  e  del  convenzionalismo  della 
Scuola  perugina,  il  cui  fascino  è  continuato  come 
sempre  dal  trattamento  sottilissimo  e  dal  colorito  mi- 
rabilmente delicato.  ' 

Passando  alla  parte  della  predella  della  Madonna 
Ansidei  che  è  a  Bowood,  troviamo  che  in  questa  pre- 
domina ancora  lo  stile  peruginesco.  sebbene  già  al- 
quanto modificato  daUo  studio  dei  modelli  fiorentini. 
San  Giovanni  Battista  sta  al  lato  destro,  con  la  croce 
in  mano,  su  di  un  poggio  coperto  d'erba,  in  atto  di 
predicare  alle  tiu'be  che  stanno  ad  ascoltarlo.  Tre 
figiu"e  sono  sedute  vicino  al  Santo  ed  una  quarta  è 
ritta  in  piedi  in  atto  di  ascoltare  con  attenzione,  e 
due  bambini  ignudi,  a  cui  nessuno  presta  attenzione, 
giuocano  ai  loro  piedi.  Poco  discosto,  a  sinistra,  sono 
tre  uomini,  che  mostrano,  il  primo  le  spalle,  il  se- 
condo il  profilo,  il  terzo  la  fronte  aUo  spettatore.  Al- 
l'estrema sinistra  stanno  quattro  altri  in  varie  at- 
titudini; r  un  d'essi  è  corpulento,  e  tiene  il  pollice 
della  mano  sinistra  alla  cintura  e  V  altra  mano  al 
fianco.  Fra  i  due  ultimi  gruppi  in  lontananza  vedesi 
un  uomo  a  cavallo,  che  si  av^T-cina,  ed  altri  in  piedi 
che  lo  seguono.  Un  paese  con  colline  coperte  di  ricca 

*  Brescia ,  Collezione  Tosi.  Proviene  dalla  famiglia  Mosca  di 
Pesaro.  Tavola  di  pollici  11  '  ',  sopra  9  '.;.  La  figura  stacca  su  di 
un  fondo ,  dove  in  lontananza  vedesi  la  campagna  e  da  un  lato  del- 
l' acqua,  degli  alberetti  di  un  tono  caldo  .  e  sull'  orizzonte  di  luce 
temperata  clie  si  dilegua  nell"  azzurro  del  cielo.  Il  modellato  delle 
forme  della  figura  del  Cristo  è  stupendo.  I  lunghi  capelli  sono  cinti 
d'  una  corona  di  spine  verdi.  Una  piccola  barba  copre  il  mento  e 
le  labbra.  I  fianchi  sono  coperti  da  un  drappo  di  bel  colore  rosso, 
parte  del  quale  gira  attorno  al  braccio  alzato  in  atto  di  benedire. 
La  pittura  è  stata  in  qualche  luogo  un  po'  scoperta  :  alcuni  tocchi 
di  colore  nuovo  vedonsi  sulla  mano  al  seno  e  suir  altro  braccio,  e 
r  azzurro  del  cielo  è  in  parte  macchiato. 


Bonood  , 
LorJ  Lands- 
down. 
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vegetazione  e  col  cielo,  in  parte  nascosto  da  alcuni 
gruppi  di  alberi  dalle  foglie  di  color  verde  cupo ,  forma 
il  fondo  della  scena. 

Il  Battista,  che  ha  molte  reminiscenze  dello  stile 
peruginesco,  è  però  a  questo  superiore  nelle  forme 
e  nell'azione  più  libera,  e  rammenta  la  caratteristica 
figura  dello  stesso  Santo  nella  predicazione  di  Grio- 
vanni  dipinta  dal  Ghirlandaio  a  Santa  Maria  Novella 
in  Firenze.  Alcune  parti  della  acconciatura  della  testa, 
come  quella  dell'uomo  nel  centro  della  pittura,  che 
porta  una  berretta  conica  di  color  violetto,  apparten- 
gono evidentemente  alla  Scuola  Umbra. 

Umbro  è  pure  il  modo,  in  cui  sono  disegnate  al- 
cune teste  in  iscorcio,  ma  tra  le  prime  figure  della 
prima  e  dell'ultima  fila  degli  uditori,  se  ne  distin- 
guono alcune,  di  cui  la  calma  maestosa,  la  larghezza 
delle  forme  ed  il  largo  panneggiamento  ricordano  i 
modelli  di  Masaccio  nella  Cappella  Brancacci ,  mentre 
altre  mostrano  la  naturale  libertà  dei  Fiorentini  in 
contrasto  con  le  tradizionali  attitudini  della  Scuola 
peruginesca. 

Davvero  singolare  è  in  questa  pittura  la  mesco- 
lanza dei  due  stili,  in  cui  vedesi  accoppiato  il  soprac- 
carico deUe  vesti  colla  spezzatura  delle  pieghe,  e  la 
povertà  del  panneggiamento  e  delle  forme  di  alcune 
figure  con  una  certa  grandiosità  monumentale  di  altre. 
La  linea  delle  colline  che  forma  il  fondo,  il  gruppo 
d'  alberi  che  intercetta  la  vista  del  cielo,  e  il  tessuto 
ricco,  vellutato,  di  svariati  colori,  sono  di  stile  umbro 
e  insieme  raffaellesco.  Il  brio  dei  due  bambini  che  si 
disputano  un  seggio  ai  piedi  degli  uditori  seduti  deUa 
prima  fila,  unisce  in  bel  modo  l' ingenuo  col  grave.  I 
primi  esempi  di  tali  motivi  sono  già  stati  ricordati 
fra  gli  studii  del  libro  dei  disegni  a  Venezia,  in  uno 
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dei  quali  Raffaello  ritrasse  un  gruppo  di  ragazzi  che 
giuocano  con  un  porcellino  morto.  ^ 

Esandnando  i  quadii  che  il  Sanzio  dipinse  in 
questo  tempo,  vedesi  che  ora  egli  si  va  sempre  più 
avvicinando  alla  Scuola  Toscana.  È  da  deplorare  che 
la  storia  e  i  documenti  non  diano  sicura  conferma  a 
quanto  in  modo  non  dubbio  provano  queste  pitture. 
Ma  se  ci  fosse  concesso  di  avventurarci  a  far  conget- 
ture in  così  difficile  argomento,  diremmo  che  proba- 
bilmente, dopo  essere  stato  a  Firenze  per  qualche 
tempo  siUla  fine  del  1504,  Raffaello  si  assentò  tempo- 
raneamente, ma  a  ripetuti  intervalli,  da  quella  città, 
per  rivedere  Perugia.  Sappiamo  già  che,  nel  decembre 
del  1505,  egli  strinse  il  contratto  con  le  monache  di 
Monte  Luce.  E  si  può  credere  che  il  pittore  andasse  di 
tempo  in  tempo  a  Perugia  per  farvi  brevi  dimore, 
durante  le  quali  potesse  condurre  a  termine  i  quadri 
d' altare  e  la  predella  di  Sant'  Antonio  e  degli  Ansidei. 
Il  pittore  poteva  affidare  ai  suoi  discepoli  ed  assistenti 
le  parti  di  minore  importanza  dei  dipinti,  riserbando 
a  sé  l'ufìcio  di  condurli  a  termine.  Ciò  è  confermato 
non  solo  da  molti  luoghi  delle  predelle  che  abbiamo  già 
descritte ,  ma  anche  dall'  intiero  disegno  e  dalla  esecu- 
zione di  alcune  parti  deUa  Madonna  Ansidei,  poiché 
non  pare  che  possano  attribuirsi  all'  opera  del  mae- 
stro i  difetti  che  sfigurano  il  panneggiamento  del  man- 
tello della  Vergine  in  quel  quadro  d'altare,  beUo,  del 
resto,  per  altri  rispetti. 

'  Bowood.  Già  proprietà  di  Lord  E.  Spencer.  Tavola.  Misui'a 
1  piede  e  pollici  8  '  ^  su  pollici  10  *  ,.  Pittura  accuratamente  colo- 
rata ,  non  esente  da  ingiurie  per  ripulimenti  ineguali ,  e  parziali 
restauri.  Ricordano  molto  lo  stile  di  Masaccio  la  figui^a  che  è  in 
piedi  a  sinistra  sul  davanti,  e  quella  parimente  sul  davanti  che 
sta  alla  destra,  seduta.  E  l'azione  franca  dell'altra  figura  se- 
duta accanto  ricorda  pure  la  maniera  fiorentina. 
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Se  però  Raffaello  recavasi  talvolta  a  Perugia  a 
sorvegliare ,  a  dirigere ,  a  correggere  i  lavori  nella  sua 
bottega,  ciò  non  toglie  che  egli  potesse  anche  in  Fi- 
renze tenere  aperta  un'  altra  bottega ,  ed  anche  qui 
usasse  dirigere  e  ritoccare  i  lavori  degli  assistenti, 
appunto  come  faceva ,  nelle  frequenti  gite ,  in  Pe- 
rugia. 

Non  si  oppongono  gravi  difficoltà  ad  ammettere 
che  la  Madonna  di  Terranno  va  sia  stata  eseguita,  al- 
meno in  parte,  a  Firenze,  ma  in  questo  caso  è  d'uopo 
ammettere  che  la  parte  più  alta  dell'  affresco  di  San 
Severo  a  Perugia  sarebbe  stata  incominciata  circa 
nello  stesso  periodo.  Ed  ora  è  il  tempo ,  in  cui  furono 
composte  la  Madonna  del  Granduca,  e  la  piccola  Ma- 
donna di  Lord  Cowper,  entrambe  le  quali  sembra 
sieno  fra  i  primi  lavori  incominciati  e  condotti  intie- 
ramente a  termine  nella  capitale  della  Toscana. 

A  comprendere  qual  fosse  la  ^rita  artistica  di  Raf- 
faello in  Firenze,  non  sarà  inutile  il  dire  quali  fos- 
sero gli  artisti,  con  cui  il  nostro  pittore  più  ebbe  allora 
dimestichezza. 

Il  Perugino  sembra  essere  1'  artista ,  le  cui  abitu- 
dini più  che  quelle  di  qualunque  altro  Raffaello  se- 
guisse in  questi  giorni.  Il  Vannucchi  aveva  lasciato 
1'  Umbria  nell'  autunno  del  1504,  prendendosi  forse  a 
compagno  Raffaello  pel  suo  viaggio  a  Firenze.  Nel 
novembre  e  decembre  di  quell'  anno ,  e  nel  gennaio  o 
febbraio  dell'  anno  seguente,  lo  vediamo  disputar 
con  gli  agenti  della  marchesa  di  Mantova  per  una 
pittura  che  mostravasi  poco  volenteroso  di  compiere. 
A  un  tratto  il  Perugino  scompare,  e  coloro  che  do- 
mandano di  lui,  sentono  che  il  Patriarca  (cosi  egli 
era  chiamato)  viaggiava  alla  vòlta  di  Perugia.  E  men- 
tre Isabella  Gonzaga  credeva  che  il  pittore  lavorasse 
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attorno  al  suo  Trionfo  della  Castità,  egli  dipingeva  a 
Città  della  Pieve  un'  Epifania  per  la  Confraternita  di 
Santa  Maria  de"  Bianchi  e  componeva  un  Martirio  di 
San  Sebastiano  per  la  chiesa  di  Panicale,  e  sullo  scor- 
cio di  aprile  egli  era  già  di  ritorno  in  patria,  per  la 
prosecuzione  del  Trionfo  della  Castità.  Verso  la  fine 
di  giugno  il  Perugino  fu  incaricato  di  stimare,  in 
compagnia  di  Lorenzo  di  Credi  e  di  G-iovanni  delle 
Corniole,  i  mosaici  di  Monte  di  Giovanni  per  una 
cappella  deUa  cattedrale  :  ciò  che  fu  per  lui  la  occupa- 
zione di  un  solo  giorno. 

La  "^ita  di  EaifaeUo  in  quel  tempo  può  credersi 
stata  simile  a  quella  del  Perugino.  Egli  era  or  qua,  or 
là,  senza  aver  mai  posa,  sempre  occupato  ad  ese- 
guii'e  le  ordinazioni  che  riceveva  :  avendo  negl'  inter- 
valli, in  cui  trova  vasi  a  Firenze ,  il  vantaggio  di  avere 
per  amici  gii  amici  del  stlo  vecchio  maestro,  dei  quali 
avrebbe  potuto  largamente  approfittare  se  mai  fossero 
sorte  inimicizie  contro  di  lui.  Se  Raffaello  non  si 
trovò  presente  alla  stima  che  il  Perugino  fece  con  Lo- 
renzo di  Credi,  di  cui  or  ora  abbiam  parlato,  certo 
egli  poteva  conoscere  tutti  gli  artisti  che  erano  stati 
compagni  del  Perugino  nella  scuola  del  Yerrocchio. 
Leonardo,  che  fu  uno  dei  discepoli  del  Yerrocchio, 
allora  incominciava  a  dipingere  sui  muri  di  Palazzo 
Vecchio  dai  cartoni  che  egli  aveva  terminati  a  Santa 
Maria  Novella.  Non  prima  del  febbraio  1505  i  ponti 
e  le  scale  erano  per  questo  grande  lavoro  stati  eretti 
nella  Sala  del  ConsigLLo.  L'anno  dopo,  il  Perugino 
condusse  a  termine  la  Deposizione  per  la  chiesa  dei 
Ser\-i,  che  Filippino  aveva  lasciata  a  mezzo,  e  che 
Leonardo  non  aveva  voluto  finire.  E  ovvio  il  credere 
che  Raffaello  visitasse  spesso  lo  studio  del  suo  mae- 
stro .   al   quale   portò   sempre  grande  venerazione ,   e 
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che,  compiuto  il  lavoro  nella  bottega,  nelle  ore  libere 
si  recasse  alla  cappella  dei  Brancacci  a  studiar  Masac- 
cio; 0  in  Orsammichele  ad  ammirare  le  statue  di  Do- 
natello, 0  in  Santa  Maria  Nuova  il  Giudizio  Universale 
di  Baccio  della  Porta,  o  in  Santa  Maria  Novella  le 
grandiose  creazioni  di  Domenico  Ghirlandaio.  Baccio 
d'Agnolo,  l'amico  e  compare  del  Vannucchi  che  Raf- 
faello avea  già  conosciuto  a  Perugia,  aveva  messo  bot- 
tega a  Firenze;  qui  convenivano  tutti  gli  artisti  della 
città,  da  Michelangiolo  al  più  umile  di  essi.  Qui  pro- 
babilmente il  più  grande  degH  scultori  fiorentini  udì 
parlare  per  la  prima  volta  dell'  ingegno  nascente  del 
giovane  umbro,  che  doveva  più  tardi  essergli  rivale  a 
Roma.  E  forse  qui  Raffaello  domandò  i  consigli  espe- 
rimentati degli  architetti  Cronaca,  Giuliano  e  Anto- 
nio da  San  Gallo,  i  tre  maestri  che  avevano  da  poco 
felicemente  trasportato  il  David  di  Michelangiolo 
nella  Piazza  della  Signoria.  Qui  forse  Andrea  Sanso- 
vino  gli  mostrò  le  difficoltà  della  scultura  monumen- 
tale ,  in  cui  egli  si  era  segnalato  con  lavori  di  grande 
importanza  eseguiti  nel  Portogallo,  ed  il  Granacci  gli 
ricordò  i  tempi  passati,  quando  l'arte  fiorentina  era 
sorta  alla  sua  forma  più  nobile  per  opera  di  Domenico 
Ghirlandaio.  Mentre  Raffaello  reverente  ascoltava  i  savi 
ragionamenti  di  quei  maestri ,  la  giovinezza  e  1'  indole 
sua  dovevano  però  indurlo  a  stringersi  con  vincoli  di 
amicizia  ai  giovani  artisti  dell'  età  sua  che  frequenta- 
vano la  bottega  di  Baccio ,  e  quaK  erano  Ridolfo  Ghir- 
landaio e  Bastiano  da  San  Gallo,  allora  apprendista 
del  Perugino ,  le  cui  facezie  dovevano  far  pregustare 
a  Raffaello  queUe  argute  discussioni  artistiche,  che 
poi  procacciarono  a  Bastiano  il  nomignolo  di  Aristotile. 
NeUa  bottega  di  Baccio  d'  Agnolo  Raffaello  non 
ebbe  solo  ad  incontrarsi  con  artisti,  ma  anche  con  il- 
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lustri  personaggi  della  più  eletta  società  fiorentina.  Egli 
ivi  si  assicurò  il  patrocinio  di  Lorenzo  Nasi ,  il  cui  pa- 
lazzo (ora  abitato  dalla  famiglia  dei  Torrigiani)  fu  co- 
struito sui  disegni  di  Baccio;  ed  ivi  ottenne  1'  amicizia 
di  Taddeo  Taddei,  chiaro  letterato,  patrono  di  Miche- 
langiolo,  che  più  tardi  ebbe  corrispondenza  col  Bem- 
bo, e  la  cui  casa  posta  in  via  de'Ginori,  ora  conosciuta 
sotto  il  nome  di  palazzo  Pecori-Giraldi,  fu  parimente 
costruita  sui  disegni  di  Baccio.  ^  Vedremo  a  suo  luogo 
come  in  una  lettera  scritta  nel  1508  a  Battista  Ciarla 
Raffaello  gli  raccomandasse  Taddeo  Taddei,  con  espres- 
sioni cosi  vive  di  affetto  e  di  gratitudine ,  che  è  facile 
argomentarne  i  molti  benefìcii ,  di  cui  egli  fu  largo 
al  Sanzio  al  tempo  del  costui  tirocinio  a  Firenze; 
benefìcii ,  per  i  quali  il  nome  del  Taddei  ci  fu  traman- 
dato dagli  annali  della  pittura,  come  quello  di  uno 
dei  più  generosi  patroni  del  tempo."  Per  altre  vie, 
forse  per  il  solo  grido  della  fama,  Raffaello  ottenne 
anche  il  patrocinio  del  Doni,  i  cui  ritratti,  come  ve- 
dremo appresso,  egli  dipinse  subito  dopo  la  sua  pri- 
ma partenza  da  Perugia,  ma  non  prima  di  essersi 
fatto  ammiratore  dello  stile  di  Leonardo  da  Vinci. 

Quantunque  nessun  documento  lo  provi  in  modo 
assoluto,  è  però  dimostrato  a  sufficienza  dallo  stile 
dei  dipinti  di  Raffaello  in  questo  periodo,  che  la 
conoscenza  di  lui  con  Leonardo  fu  lenta  e  difficile.  Un 
uomo  di  tanta  fama,  quanta  aveane  il  Da  Vinci,  non 
si  sarà  ricusato  dall'  accogliere  familiarmente  un  gio- 
vane valente  quale  era  Raff'aeUo ,  tanto  più  se  si  con- 
sideri r  amicizia  che  legavalo  al  Perugino.  Ma  la 
straordinaria  quantità  dei  suoi  impegni  certo  non  gli 
consentiva  di  dedicar  molto  tempo  anche  ad  un  ar- 

'  Vasari,  voi.  IX,  ^Dag.  225. 
*     -  Vedi  appresso. 
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tista  che  tanto  prometteva.  Quell'  arte  di  trarre  a  sé 
r  affetto  delle  persone,  che  Raffaello  cosi  ben  conosce- 
va, e  la  calda  ammirazione  che  egli  avea  per  Leonardo 
come  per  un  certo  tempo  i  suoi  dipinti  provano,  non 
potè  non  stringer  i  vincoli  d'  affetto ,  che  dovettero 
pure  alla  fine  avvicinare  i  due  maestri.  Il  sentimento 
leonardesco  s' immedesima  in  Raffaello  profondamente, 
sì,  ma  a  poco  a  poco;  in  modo  che  i  primi  esempi  del 
suo  stile  fiorentino  non  risentono  che  di  una  generale 
influenza  della  maniera  fiorentina,  e  non  sono  che 
quasi  un  innesto  di  quella  sul  vecchio  ceppo  umbro. 

Ma  quanto  irresistibile  fosse  questa  influenza  sul 
Sanzio,  e  con  quanta  efficacia  operasse,  chiaramente 
,n!.ri" Pitti  ^PP^^®  già  nella  Madonna  del  Granduca,  a  cui  ab- 
biamo già  accennato  come  ad  uno  dei  primi  esempi  del 
nuovo  stile  di  Raffaello  dopo  la  sua  partenza  da  Pe- 
rugia, e  di  cui  nondimeno  conosciamo  cosi  poco  la 
storia  da  non  poter  dire  né  quando  fu  finita ,  né  per 
chi  fosse  stata  ordinata.  Con  la  Madonna  del  Gran- 
duca Raffaello  abbandona  intieramente  la  Scuola  um- 
bra del  tempo  peruginesco.  Anche  i  disegni  che  pre- 
cedono questa  pittura  e  sono  fatti  nello  stesso  tempo , 
son  ravvivati  dal  soffio  dell'  arte  fiorentina.  Il  disegno 
per  questo  quadro,  che  trovasi  agli  Uffizii,  rappresenta 
una  giovane  donna,  veduta  di  fronte,  colla  testa  dol- 
cemente inclinata  da  un  lato,  e  lo  sguardo  a  noi  ri- 
volto, e  colla  veste  cinta  a  metà  della  vita.  Sul  capo 
ha  un  velo ,  sopravi  il  manto  che ,  scendendo  ai  lati , 
copre  le  spalle  e  la  metà  inferiore  della  persona.  Sem- 
bra ritratto  da  un  modello  che  non  pare  umbro.  Sta 
col  braccio  sinistro  abbassato  e  la  mano  al  ventre  so- 
pra il  manto ,  e  sull'  altra  mano  del  braccio  piegato 
tiene  a  sedere  il  Fanciullo.  Questi  si  appoggia  a  un 
lato  di  essa,  e  tenendo  la  mano  del  braccio  sinistro 
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nel  mezzo  del  seno  di  lei  volge  la  testa  guardando- 
ci. '  In  questo  gruppo  pieno  di  eleganza  e  di  grazia 
troviamo  1'  arte  di  chi  segue  quella  di  Leonardo  unita 
al  sentimento  proprio  del  giovane  Raffaello.  In  un 
foglio  che  conservasi  pure  negli  Uffizi! ,  è  ritratta  una 
giovane  madre  con  un  bambino,  il  quale  tiene  il 
braccio  destro  e  la  mano  su  quello  della  madre  e  ap- 
poggia la  fronte  alla  guancia  di  lei,  guardandola 
affettuosamente.  Dall'  altro  lato  del  foglio  e  sul  suo 
rovescio  ci  sono  altri  studii  e  varianti  di  concetti  per 
le  Madonne  del  Granduca,  di  Lord  Cowper  e  di  Casa 
Tempi.  "  In  un  foglio  che  trovasi  ad  Oxford,  la  Vergine , 
seduta,  tiene  il  putto  ritto  sulle  ginocchia  e  quasi  in 
piedi,  nell'atto  di  sollevarlo  prendendolo  con  tutte  due  le 
braccia.  L'  azione  delle  braccia  e  delle  mani  è  l'istessa 
che  nella  pittura  della  Madonna  del  Granduca.  Ma 
il  putto  nel  disegno  di  Oxford  è  appoggiato  al  seno 


'  Fii-enze .  Uffizii.  Cornice  1.36,  n^  505.  Ovale  a  punta  d"  ar- 
gento e  matita  nera.  Giunge  sino  alle  ginocchia.  Un  tapj)eto  è  di- 
steso dietro  alla  Vergine .  ed  ai  lati  è  accennato  un  paese  ed  il 
cielo.  Cartoncino  eseguito  con  grande  maestrìa  e  facilità. 

Un  altro  schizzo  che  trovasi  a  Chatsworth .  rappresenta  un 
gruppo  simile  a  quello  della  [Madonna  del  Granduca.  È  sopra  un 
foglio,  sul  quale  è  eseguito  un  disegno  per  la  Madonna  Ester- 
hazy.  Lo  stato  di  questo  disegno  non  permette  un  preciso  giudi- 
zio sulla  sua  autenticità. 

-  Firenze,  Uffizii.  Cornice  135,  n°  497.  Sotto  la  Madonna  è  di- 
segnata la  testa  di  una  giovane  donna  con  ricci  disciolti  e  collo 
sguardo  volto  in  giù.  Da  ujia  parte  la  mezza  figura  di  un  putto  a 
mani  giunte  colla  testa  rivolta  a  guardare  all'  insù.  Disegni  a 
penna  ;  quello  del  putto  ha  molto  sofferto  ed  è  stato  anche  ripas- 
sato a  matita  rossa.  Sul  rovescio  dello  stesso  foglio  ripetesi  la 
testa  della  medesima  ragazza  col  collo  e  parte  della  spalla  nella 
stessa  azione.  Questi  belli  studii  ricordano  alquanto  la  prima  ma- 
niera di  Eaifaello,  mentre  il  busto  di  donna,  che  guarda  da  un 
lato,  disegnata  sulla  stessa  pagina,  con  quei  lineamenti  ed  il  velo 
in  cai^o ,  e  quei  capelli  che  le  cadono  con  tanta  eleganza  sulle 
spalle ,  mostra  in  tutto  un  fare  più  largo .  e  sembra  uno  studio  dal 
vero  fatto  per  la  testa  della  Madonna  del  Granduca. 
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della  madre,  con  le  braccia  e  le  mani,  e  con  la  testa  e 
lo  sguardo  è  rivolto,  come  la  madre,  ad  osservare  da 
un  lato.  '  Ma  questi  e  forse  altri  rapidi  schizzi  di  scene 
che  Raffaello  aveva  vedute,  si  sono  profondamente 
impressi  nella  sua  mente;  onde  egli  prima  esegui  il 
disegno  negli  Uffizii  della  Madonna  col  Bambino 
seduto  sulla  mano  che  si  tiene  al  collo  ed  al  seno; 
e  poi  su  quello  condusse  la  pittura  a  mirabile  perfe- 
zione. La  figura  della  Vergine  ha  tale  una  purezza 
di  linee  e  quella  del  Bambino  tale  un'  espressione  di 
profondità  di  pensiero ,  che  la  creazione  del  maestro 
n'  è  inalzata  dal  mondo  terreno  alle  più  pure  regioni 
dell'  ideale,  e  benché  la  Vergine  ed  il  Bambino  ab- 
biano ancora  qualche  cosa  di  peruginesco,  e  la  forma 
del  panneggiamento  conservi  una  rimembranza  della 
Scuola  Umbra,  pure  lo  stile  fiorentino  vi  prepondera 
in  tutto.  La  naturalezza  con  cui  il  Bambino  riposa 
sulla  mano  della  Vergine,  il  modo  in  cui  la  fascia 
gira  attorno  al  corpo  del  Bambino,  sul  quale  la 
madre  poggia  l'altra  mano,  sono  mirabili.  E  come 
egli  si  sente  sicuro,  mentre  appoggiasi  al  petto  della 
madre  tenendo  una  mano  sulla  spalla  e  l' altra  al 
seno  di  lei!  Quanta  serenità  e  quanta  grazia  nel- 
r  espressione  della  Vergine,  dal  capo  velato  e  lieve- 
mente inclinato,  dallo  sguardo  tutto  raggiante  volto 
in  giù  verso  il  viso  del  fanciullo!  Il  giusto  equilibrio 
delle  proporzioni  tra  la  Vergine  e  il  Bambino  è  pie- 
namente ottenuto ,  e  1'  abilità  tecnica  sale  a  perfe- 
zione nello  splendore  del  volto  regolarmente  ovale  della 
Vergine,  messo  in  luce  su  fondo  verde  oscuro.  " 

'  Oxford,  Galleria,  n"  45.  Diseg-no  a  penna  e  bistro.  Misura 
pollici  7  '/,  su  5  V,.  Proviene  dalle  collezioni  Al  va,  West  e  La- 
wrence. La  testa  della  Vergine  ò  volta  a  sinistra,  la  persona  a 
destra.  Il  Bambino  e  volto  a  sinistra. 

-  Firenze ,  Palazzo  Pitti ,  n"  26G.  Tavola.  Misura  2  j)iedi  e  poi- 
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Confrontata  questa  pittura  con  la  piccola  Ma- 
donna di  Lord  Cowper,  dello  stesso  tempo,  può  dirsi  ^^^l'^^'^H^ 
che  mentre  nella  prima  eccelle  la  dignità ,  la  grandio- 
sità del  concetto  e  la  bellezza  ideale,  nella  seconda 
il  sentimento  è  più  domestico,  più  materno,  e  forse  più 
freddo.  Qui  la  Vergine  è  seduta  aU'  aperto.  Il  sole 
brilla  nel  puro  azzurro  sui  coUi  e  sui  piani  di  un  paese , 
alla  cui  estremità  vedesi  la  facciata  marmorea  d'  una 
chiesa  con  una  cupola  ed  un  campanile.  IL  velo  listato 
d'  oro  avvolge  i  capelli  della  Vergine,  e  ricade  die- 
tro al  capo  sul  collo ,  mentre  un  altro  velo,  altrettanto 
sottile,  le  circonda  il  petto  e  le  spaUe.  Il  Bambino 
ignudo  sta  seduto  su  di  una  mano  della  madre  e  men- 
tre tocca  con  uno  dei  piedi  il  manto  che  copre  le 
gambe  di  lei ,  poggia  1'  altro  piede  sull'  altra  mano  che 
la  Vergine  tiene  sul  manto.  H  Bambino  con  una  mano 
si  appoggia  al  seno  della  madre  e  coli'  altro  braccio 
le  circonda  il  coUo,  volgendo  con  bel  garbo  la  testa 
verso  di  noi.  E  un  gruppo  pieno  di  grazia  giovanile 
e  di  esecuzione  molto  accurato,  ma  non  mostra  la 
maestrìa  che  vediamo  nella  Madonna  del  Granduca, 
e  ciò ,  insieme  forse  con  altre  ragioni  minori ,  rende  la 
Madonna  Cowper  inferiore  aUa  sua  rivale  di  Firenze.  ^ 


liei  3  '/a  SU  piedi  1  e  pollici  9  '/2'  Qnesta  pittura,  che  apparteneva 
a  Carlo  Dolce  (Passavant,  voi.  II,  pag.  24),  fu  venduta  al  Gran- 
duca di  Toscana  Ferdinando  III  per  300  zecchini,  ossia  3360  lire 
(Gotti,  Galleria  di  Firenze,  pag.  181).  Le  tinte  delle  carni  hanno 
molto  sofferto;  alcune  parti  del  Bambino,  e  particolarmente  i 
piedi,  sono  state  ritoccate.  Il  manto  azzurro  è  pieno  di  macchie. 
^  Panshanger.  Tavola.  ^Misura  2  piedi  sopra  1  piede  e  pol- 
lici 5.  Fu  comprata  da  Lord  Cowper  in  Firenze.  L'esecuzione, 
sebbene  ricordi  quella  della  Madonna  Tempi,  è  un  po'  fredda;  ed 
il  colore  sottile ,  che  nelle  carni  lascia  vedere  il  bianco  dell'  impri- 
mitura della  tavola ,  sembra  unito  ad  un  veicolo  di  sostanza  gras- 
sa. Il  trattamento  mostra  la  cooperazione  di  qualche  aiuto  deUa 
sua  bottega.  La  mano  deUa  Vergine,  su  cui  il  Bambino  posa  il 
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Raffaello  erasi  finora  ristretto  ad  uno  studio  ra- 
pido dell'  arte  fiorentina.  Fra  i  toscani  dell'  antica 
scuola ,  Masaccio ,  Filippino  ed  il  Grhirlandaio  senibra- 
vangli  meritevoli  di  speciale  ammirazione.  Egli  mo- 
strava di  avere  in  ugual  pregio  il  genio  di  Leonardo, 
di  Michelangiolo  e  dì  Baccio  della  Porta;  ma  dopo 
un  più  accurato  studio  dei  migliori  capolavori,  e  for- 
s'  anche  reso  parziale  da  quel  lodevole  sentimento  di 
simpatia  che  legavalo  al  Da  Vinci,  non  tardò  a  mo- 
strare una  preferenza  per  lo  stile  del  celebre  artista. 
Raffaello,  che  portava  tuttavia  grande  reverenza  pel 
suo  maestro,  dovea  necessariamente  essere  poco  fami- 
liare di  Michelangiolo,  dappoiché  questi  aveva  avuto 
in  quel  tempo  una  contesa  col  Perugino,  la  cui  arte 
egli  aveva  qualificata  come  antiquata  e  goffa.  Né  lo 
sdegno  di  Michelangiolo  restringevasi  al  solo  Perugi- 
no; egli  era  stato  a]3ertamente  brutale  con  lo  stesso 
Leonardo.  Appunto  al  tempo  in  cui  Raffaello  era  ar- 
rivato a  Firenze,  Leonardo  e  Michelangiolo  avevano 
avuto  una  spiacevole  disputa  sulla  pubblica  via.  Leo- 
nardo era  stato  interrogato  sopra  una  questione  in- 
torno a  Dante.  Egli,  incontrato  Michelangiolo  che  era 
in  fama  di  conoscere  il  poeta  meglio  di  molti  letterati 
del  suo  tempo,  gli  chiese  di  risolvergli  la  questione, 
Michelangiolo ,  invece  di  mostrarsi  lusingato  che  il  suo 
rivale  ricorresse  a  lui,  ruvidamente  gli  rispose  che  ri- 
solvesse da  sé  le  domande,  motteggiandolo  subito  dopo 

piede  è  un  po'  scoperto ,  ed  un  dito  è  stato  allungato  nei  restauri. 
Una  copia  delle  medesime  dimensioni,  e  a  quanto  sembra  quasi 
contemporanea  dell'  originale ,  trovasi  presso  il  sig-.  Lombardi  a 
Firenze.  Ha  sofferto  molti  guasti  ed  ha  perduto  porzione  del  co- 
lore. Forse  è  la  medesima  che  il  Passavant  (voi.  II,  pag.  2G)  dice 
trovarsi  nella  casa  di  un  membro  della  famiglia  Pcruzzi  a  Firenze, 
Lo  schizzo  disegnato  su  carta  grigio-perla  della  testa  del 
Bambino  che  trovasi  nella  collezione  Staedel  a  Francoforte,  ricor- 
dato dal  Passavant,  non  ha  i  caratteri  d'  un  lavoro  genuino. 
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Stilla  mala  riuscita  della  fusione  della  statua  dello 
Sforza.  ^  Certo  il  Da  Vinci  dovette  sentirsi  indignato 
di  quell'insulto,  e  Raffaello,  se  veramente  era  affe- 
zionato a  Leonardo,  non  poteva  non  allontanarsi  dal- 
l' uomo  che  avevalo  ingiuriato.  Comunque,  il  Da  Vinci 
era  in  troppo  grande  riputazione  in  tutti  rami  delle 
arti  e  delle  scienze  da  essere  oltremodo  colpito  dalla 
scortesia  del  Buonarroti.  Se  Michelangiolo  era  celebre 
pel  suo  David  che  tutta  Firenze  vedeva  ed  ammirava 
nella  piazza  principale  della  città,  tutta  Firenze  però 
sapeva  che  Leonardo  aveva  modellato  la  statua  di  Lo- 
dovico Sforza,  ed  aveva  dipinto  il  Cenacolo  nella  chiesa 
della  Madonna  delle  Grazie  a  ^Milano.  Attendevasi 
dunque  che  i  cartoni  per  gli  affreschi  di  Palazzo  Vec- 
chio fossero  esposti  per  dare  all'uno  od  all'altro  la 
palma.  Leonardo  aveva  sul  suo  rivale  i  vantaggi  del- 
l' età  più  matura,  d'  una  maggiore  esperienza  e  d'  una 
più  profonda  cognizione  de'  problemi  che  per  due 
secoli  avevano  occupato  gli  artisti.  Pochi  avevan  forse 
letto,  ma  molti  avevan  udito  parlare  del  libro  dei 
precetti  della  pittura,  che  Leonardo  aveva  scritto  ad 
uso  della  sua  Accademia.  Ninno  può  leggere,  anche 
ai  tempi  nostri,  i  frammenti  delle  lezioni  del  Da  Vinci, 
senza  essere  preso  da  profonda  ammirazione  per  la 
elevatezza  del  concetto  che  rivelano  e  la  vastità  degli 
argomenti  che  trattano.  E  nessuno  che  abbia  letto 
quelle  lezioni,  ed  abbia  studiate  le  opere  di  Raffael- 
lo ,  può  a  meno  di  dubitare  che  l' Urbinate  ne  ab- 
bia largamente  fatto  tesoro,  prima  di  dipingere  la  Ma- 
donna del  Cardellino  od  il  ritratto  di  Maddalena  Doni. 
Leonardo  insegnava  in  quelle  lezioni  che  la  luce 

'  Quest'  aneddoto  trovasi  nel  Manoscritto  dell'  Anonimo , 
pubblicato  da  G-,  Milanesi  nell'  Archivio  Storico  Italiano,  del- 
l' anno  1872. 

Rapfaello. -— Voi.  I.  17 
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e  le  ombre,  il  colore  e  la  solidità,  la  figura  e  la  posi- 
zione, le  distanze  eie  vicinanze,  il  movimento  e  l' iner- 
zia, sono  i  dieci  oggetti,  nei  quali  un  pittore  deve 
porre  ogni  cura.  La  prima  cosa  da  determinare ,  egli 
diceva ,  era  1'  attitudine ,  la  seconda  i  rilievi ,  la  terza 
il  disegno ,  e  la  quarta  il  colore.  '  E  Eaffaello ,  nei  qua- 
dri fatti  a  Firenze ,  assai  più  che  non  in  quelli  dipinti 
a  Perugia,  mostra  di  aver  osservato  quelle  regole.  Il 
movimento ,  1'  attitudine  o  la  disposizione  delle  figure 
in  una  composizione,  erano  le  cose,  alle  quali  egli  vol- 
geva ora  le  sue  cure,  molto  più  clie  per  lo  innanzi  non 
avesse  fatto.  Nella  Madonna  del  Cardellino  e  nella  Ma- 
donna Canigiani  hanno  queste  cose  straordinaria  im- 
portanza. La  luce  è  parimente  distribuita  in  queste 
pitture  del  tutto  in  conformità  ai  principii  del  Da  Vin- 
ci, il  quale  insegna  che  le  figure  non  si  debbono  mai 
dipingere  in  piena  luce,  perchè  le  ombre  sarebbero 
troppo  oscure,  e  le  luci  troppo  forti.  «  Il  lume,  dice 
il  Da  Vinci,  tagliato  dalle  ombre  con  tropa  euiden- 
tia  è  somamente  biasimato  apresso  de  pittori;  onde 
per  fugire  tale  inconueniente,  se  tu  depingi  li  corpi 
in  campagna  aperta,  farai  le  figure  non  aluminate 
dal  sole,  ma  fingi  alcuna  qualità  di  nebbia  o  nuuoli 
transparenti  essere  interposti  infra  l'obbietto  e  '1  sole, 
onde,  non  essendo  la  figura  del  sole  espedita,  non 
sarano  espediti  i  termini  de  1'  ombre  co'  termini  de'  lu- 
mi. '  »  E  altrove:  «  Tu,  pittore  hauerai  una  corte 
accomodata  co'  i  muri  tinti  di  nero ,  con  alquanto 
sporto  di  tetto  sopra  esso  muro,  et  sia  larga  braccia 
dieci  et  longa  uinti  et  alta  dieci  e  quando  [non]  la  co- 
prissi con  tenda,  sia  sul   fare   della  sera  per  ritrare 

'  Leonardo  Da  Vinci, De  Pittura,  ed.  H.  Ludwig-,  in-8,  Vien- 
na, 1882,  voi.  I,  pag.  78,  178  e  391. 
""  Ibid.,  voL  I,  pag.  144. 
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un'  opera  et  quando  è  o  nuuolo  o  nebbia  e  questa  è 
perfetta  aria.  »  ^  Ma  Leonardo  insegna  altresì  le  leggi 
del  contrasto,  come  la  luce  e  1'  ombra,  e  E-aiFaello  pose 
tutto  il  suo  genio  nell'  equilibrare  un  gruppo  sopra  un 
fondo  di  cielo  e  di  paese,  e  le  figure  del  gruppo  l'una 
con  r  altra.  Nel  disegno  cercò  che  il  suo  stile  fosse  più 
vero  e  più  naturale,  studiando  con  maggior  cura  i  par- 
ticolari ,  come  Leonardo  raccomandava  :  «  Li  putti  pi- 
choli  anno  tutte  le  gionture  sotili,  e  li  spacij  posti 
fra  l'una  e  l'altra  sono  grossi,  e  questo  acade,  perchè 
la  pelle  sopra  le  gionture  è  suola  senza  altra  polpa 
che  di  natura  di  neruo,  che  cinge  e  lega  insieme  li 
ossi,  e  la  carnosità  huomorosa  si  troua  fra  1'  una  e  l'al- 
tra giontura  inclusa  fra  la  pelle  e  l' osso.  »  " 

L'  esagerazione  di  questo  particolare  nel  Di  Credi 
e  nel  Yerrocchio  è  una  caratteristica  del  loro  stile,  e 
per  un  momento  questo  prevale  nei  lavori  fiorentini  di 
Raffaello,  e  specialmente  nei  disegni  per  le  Madonne 
del  Cardellino  e  del  Prato.  Ma  Leonardo  soggiunge: 
«  non  fare  mai  nelle  istorie  tanti  ornamenti  alle  tue 
figure  e  altri  corpi,  che  impedischino  la  forma  e 
r  attitudine  di  tal  figure  e  1'  essentia  de'  predetti  altri 
corpi.  »  '^  E  in  altro  luogo:  «  e  tu,  pittore,  studia  di 
fare  le  tue  opere  eh'  abino  a  tirare  a  se  gii  suoi  uedi- 
tori,  et  quelli  fermare  con  grande  admiratione  et 
dilettazione  et  no  tirarli  e  puoi  scacciarli,  come  fa 
1'  aria  a  quel,  che  nelli  tempi  notturni  salta  ignudo 
del  letto  a  contemplare  la  qualità  d'  essa  aria  nubi- 
losa  o  serena,  che  imediate,  scacciato  dal  fredo  di 
quella,  ritorna  nel  letto,  donde  prima  si  tolse;  ma  fa 
le  opere  tue  simili  a    quel'  aria ,  che  ne'  tempi  caldi 

'  Leonardo  da  Vinci,  De  Pittura,  ec,  voi.  I,  pag-.  182. 
2  Ibid.,  voL  I,  pag.  290. 
'  Ibid.,  voi.  I,  pag.  218. 
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tira  gli  huomini  de  li  lor  letti,  et  gli  ritiene  con  di- 
lettazione a  posedere  lo  estiuo  fresco  et  non  uoler  es- 
ser prima  pratico  che  dotto ,  et  che  1'  auarizia  uincha 
la  gloria  che  di  tal  arte  meritamente  s'  acquista. 

non  nedi  tu,  che  infra  le  humane  bellezze  il 
uiso  bellissimo  ferma  li  niandanti,  e  non  gli  loro  ri- 
chi  ornamenti?  et  questo  dico  a  te  che  con  oro  ed  al- 
tri ricchi  freggi  adorni  le  tue  figure  non  vedi  tu  isplen- 
denti  bellezze  della  gioventù  diminuire  di  loro  eccellenza 
per  li  eccessiui  et  tropo  culti  ornamenti,  non  hai  tu 
visto  le  montanare  inuolte  ne  gì'  inculti  et  p oneri 
panni  acquistare  maggior  bellezza,  che  quelle,  che 
sono  ornate? 

non  usare  le  affettate  conciature  o'  capellature  di 
teste,  dou'  apresso  de  li  goffi,  ceruelli  un  sol  capello  po- 
sto più  d'  un  lato  che  dal'  altro,  colui,  che  lo  tiene  se 
ne  promette  grand'  infamia ,  credendo ,  che  li  circo- 
stanti abbandonino  ogni  lor  primo  pensiero  et  solo  di 
quel  parlino,  et  solo  quello  riprendino;  et  questi  tali 
han'  sempre  per  loro  consigiiero  lo  spechio  ed  il  pet- 
tine, et  il  uento  è  loro  capital  nemico,  sconciatore  de 
li  azimati  capegii. 

fa  tu  adonque  alle  tue  teste  li  capegii  scherzare 
insieme  col  fìnto  uento  intorno  alli  giouanili  uolti  et 
con  diuerso  reuoltare  gratiosamente  ornargli,  et  nò 
far  come  quelli,  che  gli  'piastrano  con  colle  et  fano 
parere  e'uisi,  come  se  fussino  inuetriati;  — humane 
pazzie  in  aumentazione,  delle  quali  no  bastano  li  na- 
uiganti  à  condure  dalle  orientali  parti  le  gome  arabbi- 
che,  per  riparare,  eh'  el  uento  non  uarij  l' equalita  delle 
sue  chiome  che  di  più  uanno  ancora  inuestigando.  »  ^ 

Quanto  Raffaello  prontamente  imparasse  questi 

'  Leonardo  Da  Vinci ,  De  rittura,  oc,  voi.  I,  pag.  394  a  396. 
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precetti ,  vedesi  facilmente  dall'  immediato  abbaudono 
di  ogni  convenzionalismo  umbro  nelle  sovercLie  do- 
rature e  nell'ornamentazione,  e  dalla  semplicità  an- 
tica sostituita  a  quelle  tradizionali  spezzature  nelle 
pieghe  delle  vesti.  Quantunque  Eaffaello  avesse  molto 
imparato  dal  Perugino  nella  pittura  dei  paesi,  il  Da 
Vinci  però  avvertivalo  su  questo  argomento  di  alcuni 
pericoli;  ed  egli,  sebbene  non  sempre  sarebbe  stato 
necessario  lo  ascoltare  il  maestro,  attentamente  gli 
evitava. 

Non  dipingasi  mai,  dice  Leonardo,  il  fogliame 
sotto  il  pieno  splendore  del  sole,  in  modo  da  doverne 
fare  trasparenti  le  foglie;  poiché  in  tal  modo  si  pro- 
durrebbe una  grande  confusione  di  tinte,  che  un  sa- 
vio artista  dee  sempre  evitare.  «  Evitate, —  egli  dice, — 
nondimeno  l'errore  del  nostro  Boticella,  chetale  stu- 
dio era  nano,  perchè  col  solo  gittare  d'una  spunga 
piena  di  diversi  colori  in  muro  esso  lasciaua  in  esso 
muro  una  machia,  dove  si  uedeua  un  bel  paese,  egli  è 
ben  nero,  che  in  tale  machia  si  uedono  uarie  inuen- 
tioni,....  m'  anchora  ch'esse  machie  ti  dieno  inuentione, 
esseno  t'insegnano  finire  nessuno  particulare,  e  questo 
tal  pittore  fece  tristissimi  paesi.  »  ^ 

Anzi  che  trascurare  il  paese,  Leonardo  assegna- 
va a  quello  una  importanza  enorme;  diffuse  spiega- 
zioni dà  egK  delle  cause  di  certe  apparenze  delle  cose 
che  sono  in  matura,  e  delle  regole  che  i  pittori  deb- 
bono avere  nel  riprodurle.  Ma  i  precetti  del  Da  Vinci 
veggonsi  in  modo  più  notevole  nei  ritratti  di  Eaffaello , 
che  nelle  altre  sue  pitture.  La  chioma  sottile  che 
circonda  la  testa  di  Maddalena  Doni,  è  lievemente  agi- 
tata dal  vento,  e  la  luce  che  la  circonda  è  misteriosa- 

'  Leonardo  Da  Vinci.  De  Pittura,  ec,  voi.  I,  pag.  116. 
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mente  smorzata  in  conformità  alle  massime  che  Leo- 
nardo stesso  aveva  già  applicate  al  suo  caj)olavoro  di 
ritratto  di  Mona  Lisa. 

«  E  se  la  tua  figura,  aggiunge  il  Da  Vinci,  è  in 
casa  oscura:  e  tu  la  uedi  di  fora,  questa  tal  figura  a 
r  ombre  oscure  sfumate,  stando  tu  per  la  linea  del 
lume;  e  questa  tal  figura  a  gratia  e  fa  honore  al  suo 
imittatore,  per  essere  lei  di  gran  rileuo,  elle  ombre 
dolci  e  sfumose,  et  massime  in  quella  parte,  doue  man- 
cho  uede  la  oscurità  della  habitatione ,  inpero  cbe  qui- 
ui  son  r  ombre  quasi  insensibili.  »  * 

Per  illustrare  i  precetti  del  Da  Vinci  e  1'  applica- 
zione che  fece  Raffaello,  dobbiamo  qui  parlare  della 
Madonna  del  Cardellino,  che,  secondo  ogni  probabi- 
lità, fu  eseguita  subito  dopo  la  Madonna  del  Gran- 
duca, la  Vergine  di  Lord  Cowper,  e  della  Madonna  del 
Prato  nella  Galleria  imperiale  di  Vienna ,  di  cui  su- 
bito terremo  parola. 
Firenjie,  »  La  Madouua  del  Cardellino  fu  dipinta,  a  quanto 

ci  afferma  il  Vasari,  per  lo  sposalizio  di  Lorenzo 
Nasi.  ^  Rappresenta  la  Vergine  seduta  sopra  un  rialzo 
di  terra  nel  mezzo  di  una  campagna  fiorita  e  ricca  di 
bella  vegetazione,  tenendo  fra  le  ginocchia  il  Bambino 
che  volgesi  dal  libro  che  ella  tiene  aperto  nella  si- 
^nistra  per  accarezzare  l'uccello  che  San  Giovannino 
gli  presenta.  Essa  tocca  leggermente  con  la  mano  la 
spalla  a  San  Giovannino  come  per  esprimergli  gratitu- 
dine per  la  sua  premura,  mentre  Gesù,  col  piede 
sopra  quello  della  madre,  volgesi  a  lisciare  la  testa 
del  cardellino. 

Pensando  che  questa  pittura  doveva  servire  per 
nozze,  il  pittore  niun  simbolo  vi  ha  rappresentato  che 

*  Leonardo  Da  Vinci,  Be  Pittura,  ec,  voL  I,  pag.  141. 
"  Vasari,  voi.  Vili,  pag.  7. 
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inviti  alla  tristezza,  nò  i  simboli  della  Passione,  né  la 
croce.  Eaffaello  qui  fa  pompa  dell'  arte  più  sottile  nella 
combinazione  degli  atteggiamenti.  La  Vergine  è  seduta 
di  fronte  in  modo  da  poter  guardare  con  uguale  agio 
il  Bambino  che  tiene  tra  le  ginocchia,  ed  il  Battista 
ricciuto,  che  vedesi  da  un  lato.  Pari  arte  si  mostra 
nella  disposizione  della  luce  sulla  testa  della  Vergine, 
che  ne  forma  il  centro  e  ad  un  tempo  il  vertice  della 
piramide  della  composizione,  secondo  le  regole  di 
Leonardo.  '  Il  gruppo  spicca  ugualmente  sul  fondo 
bruno  caldo  della  terra,  sulla  fredda  lontananza  e  sul- 
1'  azzurro  del  cielo ,  leggermente  coperto  da  nuvolette 
e  da  alcuni  alberi  con  fogliame  sottile  che  si  alzano 
in  distanza  ai  lati  della  Vergine.  I  bambini  staccano 
luminosi  sui  forti  colori  rosso  e  turchino  della  veste  e 
del  manto  della  Vergine.  L' attitudine  del  Salvatore 
fa  contrasto  con  quella  sua  posa  di  tranquillità  clas- 
sica che  rammenta  le  statue  antiche,  col  movimento 
rapido  del  Battista,  che  appunto  dopo  aver  trovato 
r  uccello  è  corso  frettoloso  a  portarlo  a  Gesù  e  mostra 
nell'azione  e  con  lo  scintillar  degli  occhi,  con  le 
guance  gonfie,  con  la  bocca  semichiusa,  che  egli  è 
affannato  pel  correre.  Tutta  1'  affettazione  e  la  grazia 
convenzionale  della  Scuola  Umbra  ha  qui  ceduto  il 
luogo  ad  un'  arte  più  perfetta.  Il  panneggiamento 
cade  con  grandiosa  semplicità  in  ampie  pieghe.  I  li- 
neamenti della  Vergine  plasmati  nella  più  pura  forma 
della   bellezza  raffaellesca  non  sono  privi   di  espres- 


'  La  forma  piramidale  della  composizione  fu  insegnata  fin 
dai  primi  tempi  in  Firenze,  e  adottata  dal  Botticelli,  da  Filip- 
pino, Leonardo  e  IMiclielangiolo.  IL  Lomazzo  {Idea  dei  Temjno 
della  Più  lira,  ^Q.g.  40)  indica  quel  precetto  come  ormai  accettato  : 
«  Es^^rimere  il  moto  in  forma  piramidale  di  foco,  e  fuggire  gli 
angoli  acuti,  eie  linee  rette  come  j)rincipalmente  si  vede  che  lia 
osservato  il  primo  di  tutti  Michelangelo.  » 
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sione ,  ma  appaiono  vivi  e  pieni  di  leggiadria  e  di  un 
nobile  sentimento.  E  degno  di  nota  che  Gesù  non 
ha,  come  la  Vergine  e  San  Giovannino,  la  testa  at- 
torniata dall'  aureola  in  forma  di  cerchio ,  ma  bensì  di 
raggi  di  luce ,  che  in  guisa  di  tre  braccia  di  una  croce 
spandonsi  dalla  testa.  Il  disegno  corretto  e  la  giusta 
articolazione  ci  rivelano  insieme  lo  studio  della  na- 
tura e  dell'  arte  classica.  Il  paese  aggiunge  una  singo- 
lare bellezza  a  quella  scena  piena  di  affetto ,  essendo 
con  grande  abilità  subordinato  alla  giusta  degrada- 
zione dei  colori ,  della  luce  e  delle  ombre  ed  all'  effetto 
generale  della  pittura.  Il  paese,  quei  poggi,  quelle 
colline  dimostrano  che  non  ci  troviamo  qui  come  in 
altri  suoi  dipinti  nell'Umbria,  ma  nelle  vicinanze 
di  Firenze.  E  quel  ponte  nel  fondo,  a  sinistra  di 
chi  osserva,  ci  richiama  alla  memoria  queUo  del 
Pian  di  Mugnone,  detto  il  Ponte  alla  Badia.  E  dal- 
l' altro  lato  quella  città  con  mura  e  torri ,  e  nell'  in- 
torno quelle  fabbriche,  tra  cui  una  chiesa,  la  cupola 
della  quale  ricorda  quella  di  Santa  Maria  del  Fiore 
del  Brunellesco ,  deve  colà  essere  stata  posta  a  fino  di 
ricordarci  che  ci  troviamo  presso  la  capitale  della  To- 
scana. Le  leggiere  nuvolette,  ed  una  tenue  nebbia 
del  cielo ,  che  si  dilegua  in  bianco  suU'  orizzonte  di 
azzurre  colline,  e  serve  di  sfondo  ai  soliti  gruppi  di 
eleganti  arboscelli,  formano  quel  velo  che  secondo  i 
precetti  di  Leonardo  deve  interporsi  fra  le  figure  ed 
il  sole.  I  colori  e  la  giusta  degradazione  delle  ombre, 
specialmente  nel  Bambino  Gesù,  si  perdono  con  quelle 
sfumature  che  si  riscontrano  nelle  opere  di  Leonardo 
e  di  Baccio  della  Porta. 

Quaìido  il  palazzo  Nasi  rovinò  nel  1547,  questa 
pittura  fu  rotta  in  venti  o  trenta  pezzi,  di  cui  le  giun- 
ture si  vedono  ancora  osservando  da  vicino  il  quadro. 
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Per  cura  di  Giovanni  Battista ,  figlio  di  Lorenzo 
Nasi,  venne  restaurato  questo  dipinto.  Quantunque  il 
restauro  si  facesse  in  un  tempo  prossimo  alla  morte 
del  maestro,  ossia  27  anni  dopo,  e  si  riconosca  clie  è 
stata  posta  ogni  cura  nel!'  eseguirlo,  con  tutto  ciò 
parte  della  primitiva  bellezza ,  delle  forme  insieme 
con  la  frescliezza  del  colorito,  fu  grandemente  dan- 
neggiata. Il  dipinto  sembra  ora  come  appannato  da 
un  velo  elle  lo  annebbia.  Ma  con  tutto  ciò,  tanto  an- 
cora rimane  della  sua  primitiva  bellezza  da  potersi 
formare  una  idea  di  quello  die  doveva  essere  un 
tempo  questo  prezioso  lavoro  di  Raffaello.  ^ 

'  Uffìzii.  Firenze,  11*^1129.  Tavola;  3  piedi  e  1  pollice  sopra 
2  piedi  e  5  pollici.  Figure  intiere ,  di  dimensioni  minori  del  natu- 
rale. Una  delle  fenditure  del  legno  scende  attraverso  la  testa  del 
Bambino  lungo  la  tempia  sinistra.  Le  altre  teste  rimasero  illese , 
ma  in  tutta  la  pittura  in  generale  si  vedono  molte  tracce  di  re- 
stauri. Il  Battista  ha  una  camicia  di  pelo  di  cammello ,  e  porta 
una  tazza  di  legno  appesa  al  fianco.  Un  velo  sottile  di  mussola 
copre  le  nudità  del  Bambino.  Dietro  il  gruppo  sorgono  due  alti 
alberi  alla  destra,  ed  uno  alla  sinistra,  dietro  al  quale  è  un  ru- 
scello ed  un  ponte  ad  un  sol  arco.  In  distanza  alla  destra  vedesi 
una  città.  Di  questa  pittura  conosciamo  tre  copie.  La  prima, 
che  appartenne  per  qualche  tempo  al  Marchese  Campana,  e  fu 
esposta  a  Londra ,  dicesi  si  trovi  oggi  nel  Museo  di  Ginevra.  E 
una  bella  pittura,  ma  non  di  mano  di  Raffaello.  Una  seconda, 
che  ora  appartiene  a  M'"  Verity,  fu  comperata  da  lui  nel  1835  da 
certo  Laforest,  e  trasj)ortata  da  tavola  su  tela.  Fu  esposta,  circa 
il  1870,  nel  Museo  di  South  Ivensington  in  Londra,  ma  non  è  di 
Raffaello.  Una  terza,  che  trovavasi  nel  Consiglio  di  Stato  a  Firen- 
ze ,  ed  originariamente  era  nella  sacrestia  di  Vallombrosa ,  è  più 
debole  delle  altre  due. 

Il  signor  Cavallucci,  in  una  dissertazione  sulla  Madonna  di 
Vallombrosa,  che  sullo  scorcio  del  secolo  passato  era  riguardata 
come  una  replica  di  Raffaello  della  Madonna  del  Cardellino  (Vedi 
Notizie  inedite  di  Iacopo  Cavallucci,  in-8 ,  Firenze,  1870),  cita  ri- 
cordi di  pagamenti  per  una  pittura  eseguita  da  un  «  Raffaello  di- 
pintore ,  »  fatti  nel  1506-7  e  8.  Taluni  credevano  ,  che  quei  paga- 
menti si  riferissero  al  quadro,  che  un  tempo  era  nella  sagrestia  di 
Vallombrosa,  cioè  alla  replica  della  Madonna  del  Cardellino.  Certo 
che  non  potevano  riferirsi  alla  pittura  che  ,  come  abbiamo  osserva- 
to ,  da  Vallombrosa  passò  al  Consiglio  di  Stato  in  Firenze ,  nò  ad 


Vienna , 

Galleria 

del  Belvedere. 
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Consimile  a  questo  capolavoro,  abbiamo  un'altra 
composizione,  eseguita  giusta  i  medesimi  principii  e 
lo  stesso  trattamento,  per  Taddeo  Taddei,  che  fu  un 
altro  patrono  di  E,aifaello.  Essa  trovasi  ora  nella  Gal- 
leria del  Belvedere  a  Vienna,  porta  la  data  del  150G 
ed  è  conosciuta  sotto  il  nome  di  Madonna  del  Prato 
per  la  frescbezza  della  campagna  ricca  di  florida  ve- 
getazione. V'ha  forse  in  questa  composizione  maggior 
simmetria ,  che  in  quella  della  Madonna  del  Cardellino , 
poiché  essendo  la  Vergine  collocata  più  decisamente  in 
profilo,  la  piramide  della  composizione  qui  riesce  ad 
avere  una  più  ampia  base  geometrica.  Una  più  larga 
base  però  richiedevasi  per  le  due  figure  di  San  Gio- 
vannino inginocchiato  in  atto  di  offrire  la  croce  di  can- 
na, e  del  Bambino  Gesù  che  si  fa  avanti  per  riceverla. 
Anche  qui  la  Vergine  è  seduta  sul  davanti  nel  mezzo 
della  campagna  sopra  una  prominenza  di  terra,  con  la 
persona  volta  alla  destra,  la  testa  alla  sinistra  e  le 
braccia  abbassate  e  disposte  di  maniera  da  appoggiare 
la  destra  al  ventre  del  Bambino  e  da  toccarne  coli' al- 
tra il  fianco  sinistro.  Con  bella  azione  questi  prende 
con  la  diritta  la  croce  che  il  Battista  gii  offre  con  ambe 
le  mani.  Il  sentimento ,  l' espressione,  e  l' attitudine  dei 
due  bambini  sono  di  una  mirabile  soavità.  L'occhio 


alcuna  delle  altre  due  ricordate ,  benché  migliori.  Ma  andando  a 
Vallombrosa  è  facile  il  riconoscere  che  quei  x>ag-amenti  furono 
fatti  per  un'  altra  tavola,  molto  male  andata,  raj)presentante 
San  Giovanni  Gualberto  che  è  dipinto  seduto  in  trono  e  con  una 
mano  tiene  un  libro  aperto  su  di  un  ginocchio ,  e  coli'  altra  la  cro- 
ce. Da  un  lato  e  dall'  altro ,  ritti  in  piedi ,  sono  San  Giovanni 
Battista,  Santa  Maria  Maddalena,  Sant'  Andrea  e  Santa  Caterina. 
Sotto  da  un  lato  vedesi  la  data,  in  parte  logora,  dell'  anno  1508 
Kale  ....  IvN.  Per  i  pittori  col  nome  di  Raffaello  vedasi  ciò  che  si 
disse  nel  voi.  II,  pag.  453  e  seguenti  della  nostra  History  of  Pain- 
fingin  Itali/,  1864,  dei  quali  pittori  avremo  a  suo  luogo  occasione 
di  parlare  nuovamente. 
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dolcemente  riposa  nell'  armonia  delle  luci  fulgide  com- 
miste alle  ombre  bene  equilibrate  ,  messe  modesta- 
mente in  rilievo  dall'  azzurro  dell'  abito  della  Ver- 
gine, e  nell'ampia  distesa  del  fondo  che  giunge  fino 
ad  un  lago  contornato  da  colline. 

Questa  prospettiva  ci  ricorda  vivamente  il  paese 
nei  dintorni  di  Perugia,  *  sì  spesso  ripetuto  nei  primi 
quadri  da  Raffaello  dipinti  ;  e  più  di  tutto  il  fondo 
della  Madonna  di  Terranuova,  e  nella  parte  più  alta 
della  rupe  nella  Visione  del  Cavaliere  nella  Galleria 
Nazionale  di  Londra.  Il  viso  della  Vergine  nel  quadro 
di  Vienna  è  forse  di  uno  stile  leonardesco  più  puro 
di  quello  della  Madonna  del  Cardellino  :  esso  è  meno 
oblungo  di  quelli  delle  sue  prime  creazioni,  come,  ad 
esempio,  della  Santa  Caterina  o  della  Santa  Marghe- 
rita nel  quadro  d'altare  di  Sant'Antonio.  Le  forme, 
qui  più  piene  e  più  larghe,  sono  unite  ad  un  colore 
più  vigoroso,  e  più  ricco  nelle  tinte  e  nel  veicolo; 
ma  il  velo  leonardesco  che  ricopre  il  sole,  mentre 
smorza  da  un  lato  l' intensità  delle  ombre  e  della  luce , 
dall'altro  produce  un  effetto  piacevole  di  luce  tempe- 
rata che  si  spande  su  tutta  la  superficie  della  pittura. 
Una  mirabile  delicatezza  si  mostra  nell'  armonia  delle 
luci  smaltate  con  le  mezzatinte  fredde  e  le  ombre  brune 
calde  delle  carni.  ' 


*  La  veduta  col  lago  e  con  quelle  fabbriche,  chiese  e  torri 
attorno  all'  acqua  ,  ci  fa  ricordare  il  j)aese  di  Passignano  sul  Lago 
Trasimeno  poco  distante  da  Perugia. 

^  Vienna,  Galleria,  n^  300.  Tavola.  Misura  m.  1.13  su  m.  0.88. 
Porta  la  data  M.  D.  VI.  (1506)  scritta  tra  la  fine  ornamentazione 
dorata  dell'  orlo  della  veste  rossa  della  Vergine  attorno  al  seno.  Le 
figure  sono  tutte  minori  di  grandezza  naturale.  Il  dipinto  fu  veduto 
dal  Vasari  nella  casa  degli  eredi  di  Taddeo  Taddei  (voi.  Vili, 
pag.  G).  n  Baldinucci  avverte  {Notizie,  ecc.  edizione  di  Milano, 
in-8,  1811,  voi.  VI,  pag.  229-230)  che  la  famiglia  Taddei  lo  vendè 
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Lo  schizzo  di  una  pittura ,  diceva  Leonardo ,  deve 
essere  rapido,  e  non  troppo  finito  nei  particolari;  ma 
la  distribuzione  dei  luoghi  sia  chiaramente  stabilita,  in 
modo  che  le  parti  possano  poi  essere  facilmente  ese- 
guite. '  Questo  precetto  del  Da  Vinci,  che  E-afFaello 
pare  conoscesse  già  da  kmgo  tempo ,  è  esattamente  os- 
servato si  negli  schizzi  per  la  Madonna  del  Cardellino 
come  per  quelli  della  Madonna  del  Prato.  Un  disegno 
a  Chatsworth  rappresenta  il  bambino  Gesù  fra  le  gi- 
nocchia della  Vergine,  con  un  piede  sopra  quello  di 
lei ,  in  atto  di  osservare  qualche  cosa  che  non  si  vede, 
forse  un  uccello,  che  egli  tiene  nella  mano  sinistra. 
La  Vergine  volge  l' occhio  su  lui ,  e  sul  ginocchio  de- 
stro tiene  posato  il  libro.  Ma  questo  è  il  rovescio  del 
gruppo  della  Madonna  del  Cardellino,  benché  con 
tracce  di  due  altri  disegni  della  testa  in  movimenti 
diversi.  ^  Due  altre  versioni  che  trovansi  ad  Oxford , 
mostrano  il  Bambino  in  atto  di  stendere  la  mano ,  non 


a  Ferdinando ,  arciduca  d' Austria.  Fino  al  1663  esso  fu  conservato 
nel  palazzo  di  Innsbruck,  ma  in  quell'  anno  fu  portato  al  Castello 
di  Ambras  in  Tirolo,  donde  passò,  nel  1773,  alla  collezione  im- 
periale di  Vienna.  Il  disegno ,  le  forme  e  la  carnosità  delle  mani  e 
più  ancora  dei  piedi  della  Vergine  mostrano  in  confronto  col  ri- 
manente delle  formo  un  progresso  verso  lo  stile  raffaellesco  che 
più  tardi  vedremo  nella  Bella  Griardiniera  del  Louvre.  Ciò  mostra 
come  il  suo  genio  lo  spingeva  tanto  innanzi  nell'  arte  da  ricordare 
la  maniera  più  larga  dei  suoi  lavori  condotti  più  tardi.  La  stessa 
variante  dei  fanciulli  della  Madonna  del  Cardellino  si  riproduce 
qui.  San  Giovanni  ha  la  testa  ricciuta,  il  Bambino  Gesù  capelli 
corti  e  morbidi.  La  pittura  è  ben  conservata. 

Nella  sacristia  di  S.  Tommaso  Cantuariense ,  in  Verona ,  con- 
servasi una  buona  copia  antica  su  tela  di  questo  quadro. 

*  Leonardo  Da  Vinci,  De  Piflura,  op.  cit.,  voi.  I,  pag.  118. 

^  Chatsworth ,  sede  del  Duca  di  Devonshire.  Schizzo  a  penna 
ed  inchiostro.  Il  Bambino  è  ignudo,  e  la  Vergine,  rivolta  lieve- 
mente a  mancina,  sostiene  con  la  sinistra  il  gomito  sinistro  di 
Gesù ,  ed  il  libro  posato  sul  ginocchio  con  la  destra.  Un  manto  le 
parte  dalla  spalla  destra,  e  le  copre  anche  il  grembo  e  le  gambe. 
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al  fringuello,  ma  al  libro,  che  la  madre  legge/  Un 
terzo  disegno,  che  pure  trovasi  ad  Oxford,  contiene 
un  gruppo  di  tre  persone,  ma  differisce  dalla  pittura 
in  questo,  che  il  bambino  Gesù  mette  la  mano  del 
braccio  destro  sollevato  sulla  pagina  del  libro  che  la 
Vergine  tiene  dinanzi  a  lui,  ed  il  Battista  sta  dall'al- 
tro lato  della  Vergine  in  attitudine  pensosa  ed  attento 
ad  osservarlo.^ 

Più  rapidi,  e  più  conformi  alla  natura  d'una  pri- 
ma idea,  sono  gli  schizzi  per  la  Madonna  del  Pra- 
to, alcuni  dei  quali  non  sono  che  semplici  briose  li- 
nee, condotte  rapidamente  a  penna,  o  della  Vergine 
e  del  Bambino,  o  della  Vergine,  del  Bambino  e  del 
Battista.  Alcune  sono  ripetizioni  delle  figure  dei  fan- 
ciulli in  diversa  azione,  o  frammenti  dei  loro  corpi  e 
delle  loro  teste.  Qui  il  Battista  si  appoggia  alla  croce, 

'  Oxford,  Galleria,  n*^  48.  Schizzo  rapido  a  penna  e  bistro. 
Misura  pollici  8  '/,  sopra  5  '/,.  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi  e 
LaAvrence.  La  Vergine  è  volta  a  destra,  col  viso  a  sinistra.  Il 
Bambino,  ignudo,  sta  fra  le  sue  ginoccbia,  ed  ba  il  braccio  destro 
steso  verso  il  libro  nella  mano  destra  di  sua  madre ,  la  quale 
tiene  la  mano  del  braccio  sinistro  abbassato  sul  fianco  del  Bam- 
bino. Il  disegno  è  rapido ,  ed  evidentemente  eseguito  su  modelli, 
n  seno  della  Vergine  è  ignudo ,  e  la  veste  ed  il  manto ,  appena  in- 
dicati con  pochi  segni,  aggiungono  eleganza  alla  figura. 

Oxford,  Galleria,  n^  47.  Misura  pollici  10  sopra  8,  e  proviene 
dalle  collezioni  Antaldi,  losi  e  Lawrence.  Rappresenta  il  gruppo 
precedente  in  forma  consimile ,  ma  più  rapida.  A  sinistra  di  esso, 
ed  in  forme  molto  maggiori ,  la  Vergine,  senza  panneggiamento , 
siede  col  Bambino  sul  grembo ,  che  pare  balbetti  qualche  cosa , 
mentre  si  aggrappa  alla  madre  vedendo  il  Battista  venirgli  innanzi 
con  qualche  cosa  che  colla  mano  sinistra  sollevata  gli  presenta. 

-  Oxford,  Galleria,  n*'  49.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Misura 
pollici  9  sopra  6  */,.  Proviene  pure  dalle  collezioni  Antaldi  e  La- 
wrence, ma  è  più  finito  che  gli  studii  precedenti.  La  Vergine  è  se- 
duta e  rivolta  a  destra.  Il  Bambino,  che  sta  fra  le  sue  ginocchia, 
posa  il  piede  destro  su  quello  della  madre ,  e  la  mano  destra  sulla 
propria  coscia,  mentre  coli' altra  prende  i  fogli  del  libro  che  la 
Vergine  tiene  in  atto  di  leggere.  Il  Battista  sta  di  contro  al  Putto 
di  profilo  osservandolo. 
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o  graziosamente  la  sostiene.  Colà  il  bambino  Gesù  la 
guarda  con  ritrosia,  o  sembra  desiderarne  il  posses- 
so. In  un  foglio  dell'Albertina  a  Vienna,  al  dritto 
ed  al  rovescio  vi  sono  scbizzi  per  il  gruppo  della  Ver- 
gine seduta  e  dei  due  fanciulli  ritti  in  piedi.  Sul- 
r  altra  metà  del  foglio  da  un  lato  vedesi  la  Vergine 
ed  un  altro  pensiero  per  il  Battista,  uno  studio  di 
una  mano,  ed  una  Madonna  col  Bambino  nelle  brac- 
cia. ^  Suir  altra  metà  dello  stesso  foglio  vi  è  un  altro 
studio  della  Vergine  seduta ,  col  Putto  e  San  Griovan- 
nino  in  piedi,  e  sei  altri  studii  di  fanciulli.'  E  sul  ro- 
vescio del  foglio  un'  altra  serie  di  studii  per  la  Ver- 
gine seduta  col  Putto  ed  il  Battista,  e  della  Vergine 
col  Putto. '^  A  Chatsworth,  il  principale  gruppo  è  di- 
versamente disegnato,  poicliè  ivi  i  bambini  si  abbrac- 
ciano r  un  1'  altro ,  e  nelle  varie  parti  del  foglio  sono 
studii  di  fanciulli  in  atteggiamenti  differenti.  '  In  uno 

'  Vienna,  Albertina.  Passavant,  n°  189.  Schizzo  a  penna  e 
bistro.  Tre  fanciulli,  studii  per  il  San  Grio vannino  ed  uno  per  il 
Putto ,  il  quale  prende  colle  mani  la  croce  ed  il  frammento  di  un 
quarto,  oltre  il  gruppo  principale  della  Vergine  seduta  e  del  Bam- 
bino e  del  Battista.  I  due  bambini  qui  sono  vicini  1'  uno  all'  altro  : 
il  Battista  ,  mentre  tiene  colle  braccia  la  croce  ajDpoggiata  ad  una 
delle  spalle,  guarda  il  Patto,  die  colle  braccia  sollevate  prende  la 
croce.  Nell'angolo  superiore  a  sinistra  è  disegnata  una  mano,  ed 
una  Madonna  seduta  che  tiene  ritto  sulle  ginocchia  il  Putto. 

^  Vienna ,  Albertina.  Schizzo  a  penna  e  bistro ,  come  il  pre- 
cedente. A  sinistra,  la  Sacra  Famiglia,  a  destra  della  quale  due 
pensieri  per  il  San  Giovanni,  uno  in  moto,  l'altro  inchinato,  ed 
un  terzo  solo  in  frammento.  Sopra  queste  figure  tre  busti  di 
bambini. 

^  Vienna,  Albertina.  Rovescio  del  precedente.  Schizzo  a  penna 
e  bistro,  con  quattro  gruppi  della  Vergine  e  del  Bambino.  Quello 
centrale  comprende  anche  una  figura  del  Battista,  che  sta  ge- 
nuflesso al  lato  sinistro,  con  la  croce  fra  le  braccia.  Gli  schizzi 
sono  tutti  di  maniera  fiorentina,  ed  in  istile  leonardesco.  Il  bam- 
bino Gesù  ha,  in  ciascun  gruppo,  un'attitudine  diversa. 

'  Chatsworth.  Schizzo  a  penna  e  bistro.  La  Vergine  sorregge 
il  bambino  Gesù,  che  sta  in  piedi  sul  suolo,  e  s' inchina  ad  ab- 
bracciare il  San  Giovannino  genuflesso.   A   destra  del  gruj^po. 


DISEGNI    DI   MADONNE.  271 

stile  diverso ,  e  rapidamente  condotta  con  la  punta  di  nn 
pennello,  la  Sacra  Famiglia  è  con  lievi  cangiamenti 
rappresentata  in  un  disegno  ad  Oxford  :  la  parte  supe- 
riore della  composizione,  compresavi  la  testa,  le  brac- 
cia ed  il  corpo  della  Vergine,  sono  modellati  in  tinta 
bruna.  Xell'  angolo  sinistro  superiore  del  foglio  è 
disegnata  una  testa  di  fanciullo  e  qualche  panneggia- 
mento in  matita  rossa.  *  Il  disegno  intero ,  o  pic- 
colo cartone,  da  cui  la  pittura  fu  tratta,  fu  cominciato  e 
finito  in  matita  rossa,  e  adornò  per  lungo  tempo  le 
collezioni  Birchall  e  Eogers.  Questo  è  un  beli'  esem- 
pio della  finitezza  del  disegno  di  Eafìaello:  e  nella  parte 
superiore  vi  è  aggiunto  uno  studio  del  braccio  del 
Battista,  ed  un  pezzo  di  panneggiamento.  Il  rovescio 
porta  il  disegno  di  un  uomo  ignudo  supino.  '  Nella 
maggior  parte  degli  scbizzi  a  penna  le  teste  sono 
semplici  ovali  con  soli  accenni  delle  fattezze;  ma,  se- 
condo i  precetti  insegnati  da  Leonardo,  i  particolari 
degli  atteggiamenti  non  sono  mai  troppo  finiti. 

Nel  libro  di  disegni  di  Venezia  trovasi  una  serie 
di  studii  modellati  a  questa  forma  di  disegni  leonar- 
deschi, nei  quali  i  bambini  ignudi  sono  eseguiti  in 
terra  d'ombra,  rilevati  in  bianco,  con  delicatezza, 
perfezione  ed  uno  studio  dei  particolari,  che  a  Raf- 


un  bambino  ignudo  in  piedi,  rivolto  a  sinistra.  Al  di  sopra  ed  a 
sinistra  un  bambino  che  si  avanza  correndo,  rivolto  a  destra,  ed 
alla  destra  di  questo  il  bambino  G-esù ,  come  se  posasse  sul 
grembo  della  Vergine  guardando  in  su. 

'  Oxford,  n''  33.  Disegno  ombreggiato,  cbe  misui-a  pol- 
lici 8  '/,  sopra  7  Vs-  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi  e  Lawren- 
ce. Il  gruppo  somiglia  a  quello  della  pittura,  ma  il  panneggia- 
mento della  Vergine  è  più  attillato  o  più  meschino. 

-  Londra.  Dalle  collezioni  Bircball  e  Eogers.  Matita  rossa, 
j)ollici  9  sopra  6  '/,.  Sul  rovescio  del  foglio  è  la  figura  di  un  Pro- 
meteo, che  giace  sul  dorso ,  coi  gomiti  all'  indietro ,  e  posa  sugli 
avambracci,  disegnata  colla  penna  e  terra  d'ombra. 
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faello  era  del  tutto  ignoto  al  tempo  del  suo  stile  pe- 
ruginesco.  Uno  di  essi,  inferiore  agii  altri  a  cagione 
della  imperfezione  della  forma  del  modello,  mostra  l'in- 
tenzione dell'  artista  di  dare  un'  espressione  pensierosa 
ad  un  volto  troppo  giovane  da  essere  capace  di  pen- 
siero. Il  volto  e  la  figura  sono  presi  di  fronte ,  ma  non 
vi  è  disegnata  tutta  la  gamba  sinistra.  Il  Bambino 
tiene  il  braccio  e  la  mano  sinistra  sollevati  alla  sua 
destra,  mentre  è  rivolto  ad  osservare  dall'  altro  lato 
come  ad  evitare  un  pericolo,  e,  al  disopra  di  questo 
viso  in  pieno,  è  assai  bizzarramente  disegnata  la 
stessa  testa  in  profilo ,  «con  fattezze  non  belle  e  mala- 
ticce.  *  Altrove  è  dipinto  un  fanciullo  più  piacente, 
in  attitudine  supina,  appoggiato  sopra  il  gomito  si- 
nistro e  con  la  mano  destra  posata  sulla  coscia.  Seb- 
bene preso  dal  vero,  questo  studio  ha  quasi  le  propor- 
zioni di  una  statua  antica,  ed  è  del  pari  ammirabile 
per  la  purezza  della  sua  forma,  la  beltà  della  sua 
modellazione  e  la  semplicità  del  suo  contorno.  ^  Una 
terza  figura  rappresenta  un  bambino  addormentato;'"^ 
una  quarta,  un  fanciullo  sostenuto  sotto  le  ascelle, 
ritto  in  piedi  e  di  profilo ,  colla  mano  del  braccio  de- 
stro sollevato  e  l'altro  abbassato,  e  rivolto  a  guardare 
abbasso  dinanzi  a  sé,  ricorda  gii  studii  perii  bambino 


'  Accademia  di  Venezia.  Cornice  XXYII,  n^  3.  Rovescio 
del  n^  27. 

-  Accademia  di  Venezia.  Cornice  XXV ,  n°  17.  Penna  e  terra 
d'ombra,  sfumato  con  terra  d'ombra  e  bianco.  La  persona  è  ve- 
duta di  fronte  e  supina,  la  gamba  destra  distesa,  la  sinistra  pie- 
gata sotto  la  destra.  La  testa  è  volta  a  destra  e  guarda  per  tre 
quarti  a  sinistra. 

'  Accademia  di  Venezia.  Cornice  XXXV,  n°  5.  Il  fanciullo, 
supino,  con  la  testa  volta  a  sinistra,  coi  piedi  a  destra,  e  le  brac- 
cia pendenti,  dorme  profondamente  sul  grembo  della  madre.  La 
madre  è  disegnata  solo  a  contorno.  Stessa  modellazione  del  pre- 
cedente. 
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Gesù  nella  Madonna  del  Prato.  '  L' osservatore  resta 
colpito  dallo  esame  di  questi  begli  studii,  come  pure 
da  questo  rapido  e  sicuro  tocco  e  da  quella  minuta 
finitezza;  e  maravigliasi  al  vedere  di  qual  potenza  è 
capace  Raffaello,  mentre  percorre  cosi  abilmente  la 
scala  del  disegno  rapido  o  finito. 

Se  la  devozione  che  il  pittore  aveva  in  questo 
tempo  per  Leonardo  si  manifesta  negli  schizzi  prepa- 
ratori! per  le  pitture,  molto  più  ciò  appare  in  quelli 
per  i  suoi  ritratti.  Mona  Lisa,  che  il  Da  Vinci  aveva 
dipinto  per  il  marito  di  lei,  il  Giocondo,  divenne 
ben  presto  oggetto  della  speciale  ammirazione  di 
Raffaello. 

Maddalena  Doni,  sebbene  non  dotata  della  ideale 
bellezza,  delle  cesellate  fattezze  e  delle  abbondanti 
onde  di  ricci  che  adornano  la  Gioconda,  è  però  una 
vezzosa  donna  dal  tipo  fiorentino;  e  quando  Agnolo 
Doni  chiese  a  Raffaello  il  ritratto  di  lei,  questi  in- 
dubbiamen4;e  pensò  allo  splendido  capolavoro  di  Leo- 
nardo, dal  celeste  sorriso,  dallo  sguardo  soave,  illu- 
minato da  una  luce  crepuscolare,  e  attorniato  da  un 
vaporoso  paese  di  valli  e  di  colline.  L' Urbinate  non 
era  ancora  sì  pienamente  emancipato  dalle  tradizioni 
umbre ,  da  rinunciare  all'  ornamentazione  ed  al  son- 
tuoso realismo,  che  forse  seduceva  anche  la  signora 
stessa  che  doveva  essere  da  lui  dipinta.  Ma  nel  disegno 
che  di  lei  fece  il  pittore  prima  di  porsi  al  cavalletto, 
egli  condusse  con  poche,  ma  caratteristiche  linee  la 
figura  di  una  semplice  e  giovane  donna,  di  non  altro 
adorna  che    dei  vezzi  che   davale  natura,  coi  capelli 

'  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVI ,  n*^  20.  Rovescio 
del  n*^  6.  Il  fanciullo  è  rivolto  a  sinistra.  La  donna  che  lo  so- 
stiene è  stata  guasta.  Più  in  alto  sono  tracce  del  contorno  di 
un'  altra  testa. 

Raffaello.  —  Voi.  I.  18 


Fiien/,e  , 
Galleria  Pitti. 
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divisi  sulla  fronte  in  ricche  masse,  e  1'  occhio  velluta- 
to ,  che  rivela  la  gioia  e  la  felicità ,  se  pure  non  quella 
ineffabile  dolcezza,  che  il  Da  Vinci  solo  era  stato  fino 
a  quel  punto  capace  di  esprimere.  Anco  le  mani  pienotte 
e  rotondette  sono  congiunte  nell'  attitudine  del  mo- 
dello leonardesco,  e  la  semplice  fascetta  che  abbrac- 
cia le  pieghe  di  mussole  che  coprono  il  seno,  sono 
di  quella  deliziosa  semplicità  che  il  grande  fiorentino 
descriveva  come  il  necessario  requisito  della  grazia. 
Il  solo  cangiamento  che  Raffaello  introdusse,  fu  un 
fondo  diverso  con  accenni  di  un  paese  umbro  veduto 
a  traverso  i  pilastri  di  un  portico.  * 

Nella  pittura  egli  rappresentò  Maddalena  Doni 
signorilmente  vestita,  coi  capelli  raccolti  in  una  rete, 
ricadenti  leggieri  e  ricciuti  dalle  guancie  alle  spalle. 
Uno  splendido  corpetto  di  damasco  ondulato,  con  lar- 
ghe fasce  scure  che  coli'  orlo  della  bianca  camicia 
coprono  in  parte  il  seno  e  le  spalle,  e  colle  maniche 
di  damasco  turchino  lavorato  a  ricami  aperte  a  sbuffi, 
le  mani,  adorne  di  anella,  sono  poste  l'una  sull'  altra,  ed 
entrambe  posano  sul  bracciuolo  di  una  sedia.  Attorno 
il  collo  una  catena  con  un  medaglione  adorno  di  gioie, 
da  cui  pende  attaccata  una  perla  in  forma  di  pera. 
Il  pittore  dovrà  scegliere  il  suo  orizzonte  (dice  Leo- 
nardo) al  livello  degli  occhi;  e  cosi  il  paese  di  Mona 
Lisa  era  concepito.  Ma  Raffaello  preferisce  la  luce 
del  cielo,  sovra  cui  poche  nubi  temperano  il  ba- 
gliore del  sole.  Le  azzurre  montagne  a  destra,  le  pen- 
dici di  un  colle  a  sinistra,  con  uno  svelto  albero, 
le  cui  sottili  foglie  ondeggiano  al  vento,  sono  nella 

'  Louvre ,  n"  329.  Schizzo  a  penna  e  bistro ,  eseguito  rapida- 
mente con  grande  arditezza  e  grazia.  Misura  m.  0.222  sopra  m.  0.159. 
Proviene  dalla  collezione  Jabacli.  La  figura  ò  rivolta  a  sinistra. 
Il  viso  ò  xmre  rivolto  a  sinistra ,  x>er  tre  quarti ,  e  gli  occhi  guar- 
dano a  destra.  Il  disegno  ò  fin  sotto  la  cintola. 
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linea  stessa  delle  spalle,  ma  ogni  parte  è  temperata 
secondo  i  precetti  di  Leonardo:  la  stessa  brezza  che 
aleggia  nelle  foglie  dell'  albero ,  muove  i  ricci  di  Madda- 
lena. Ed  anche  la  luce  è  distribuita  secondo  le  norme 
del  maestro;  perocché  Raffaello  a  quelle  mirabilmente 
conforma  l'atteggiamento,  equilibrando  liberamente 
le  luci  e  le  ombre  ,  e  rendendo  una  perfetta  armonia 
di  colore.  Il  solo  sorriso  leonardesco  qui  manca.  Per 
quanto  devoto  all'  autorità  del  grande  fiorentino ,  il 
gusto  artistico  di  Raffaello  qui  si  afferma:  giacché  egli 
non  cerca  di  riprodurre  lo  «  sfumato  »  del  Da  Vinci  nello 
stretto  senso  della  parola:  la  sua  modellazione  è  larga, 
ma  pure  abbastanza  ricercata;  la  tinta  chiara  e  fre- 
sca ammirabilmente  si  fonde  con  le  transizioni  perla- 
cee, che  passano  impercettibilmente  in  calde  sfumature 
di  un'  ombra  verdognola.  La  superficie  smagliante , 
1'  ombra  trasparente,  le  tinte  chiare  ed  armoniche 
delle  vesti,  son  tutte  circonscritte  da  contorni  di 
grande  precisione  e  purezza,  e  la  solida  larghezza  è 
ottenuta  da  un  grandioso  trattamento  delle  stoffe  che 
ricorda  Masaccio. 

Finita  che  ebbe  la  Maddalena,  Raffaello  intra-  oauc'rirpi'ui 
prese  il  ritratto  di  Agnolo  Doni.  Questa  bellissima  pit- 
tura, che  ha  però  una  certa  durezza  e  uniformità  nelle 
carni,  rappresenta  il  Doni  nella  sobria  forma  e  con 
quel  realismo ,  che  si  ammira  nei  ritratti  di  Domenico 
Ghirlandaio,  leggiadramente  abbigliato  del  berretto 
nero  e  delle  sete  damascate  predilette  ai  Fiorentini. 
La  testa  ed  il  collo  sono  contornati  d' una  folta  e  ric- 
ciuta capigliatura,  le  cui  tinte  scure  spiccano  sugli 
orli  della  bianca  camicia  attorno  al  collo  ed  ai  polsi. 
Indossa  una  veste  scura  di  seta  damascata,  unita  al 
collo  con  due  bottoni  e  cinta  a  metà  della  vita  e  le 
larghe  maniche  sono  di  un  rosso  vivace.  Un  braccio 


Monaco, 
Pinacoteca. 
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posa  sul  tavolino  e  la  mano  adorna  di  anella  pende 
molto  naturalmente  toccando  colle  dita  1'  altra  mano 
che  posa  sulla  gamba.  Quanto  al  resto ,  il  criterio  di- 
rettivo è  lo  stesso  del  ritratto  della  Maddalena ,  e  cosi 
pure  simili  sono  i  paesi,  le  luci  e  la  modellazione;  ma 
neir  Agnolo  ■  il  contrasto  delle  luci  e  delle  ombre  è 
maggiore ,  e  più  potente  il  tono  generale.  ^ 

La  trasformazione  che  Raffaello  cosi  compiè  a  Fi- 
renze nel  suo  stile,  fu  rapida  e  straordinariamente 
notevole.  L'  abbandono  quasi  assoluto  dello  stile  um- 
bro per  quello  toscano  si  manifestò  finalmente  nella 
Madonna  di  Casa  Tempi,  che  è  uno  dei  molti  capola- 
vori, di  cui  non  può  trovarsi  alcuna  traccia  negli  an- 
nali pittorici  del  tempo  di  Raffaello.  E  nondimeno 
non  v'  ha  alcuna  pittura  che  più  di  questa  sia  degna 
di  nota  pel  carattere  fiorentino  e  leonardesco.  Il  tipo , 
la  forma  del  volto ,  il  panneggiamento  ed  il  disegno, 
sono  infatti  del  più  puro  stile  fiorentino;  e  nell'  abito 
e  neir  acconciatura  dei  capelli  può  notarsi  l' influenza 
che  Fra  Bartolommeo  esercitò  su  di  lui.  Il  bambino 
Gesù  fa  prevedere  tutte  le  doti  del  genio  di  Raffaello , 
che  più   tardi  pienamente  si  mostreranno  nella  Ma- 

*  Firenze,  Pitti,  n^  59.  Maddalena  Doni,  n"  61.  Agnolo  Doni. 
Tavola.  Mezze  fig-ure.  Nel  rovescio  di  ciascuna  tavola  è  una  scena 
tolta  dalla  favola  di  Deucalione  e  Pirra,  eseguita  da  qualche  arti- 
sta posteriore,  il  cui  unico  scopo  sembra  essere  stato  quello  di 
dare  una  imprimitura  alle  tavole  per  preservarle  daJ  tarlo,  dipin- 
gendovi sopra.  Le  superfìcie  hanno  leggermente  sofferto  dalle  ri- 
puliture e  da  qualche  ritocco,  in  grazia  d'  esempio  nella  fronte  di 
Maddalena  e  nei  capelli  di  Agnolo  :  del  resto  le  due  pitture  sono , 
in  generale,  abbastanza  bene  conservate.  Questi  ritratti  rima- 
sero in  casa  dei  discendenti  sino  a  Pietro  Buono ,  ultimo  della  fa- 
miglia Doni  di  Firenze ,  morto  il  quale ,  essendo  i  detti  ritratti 
passati  in  eredità  ai  Doni  stabiliti  in  Avignone ,  questi  nella  divi- 
sione dei  beni  li  offersero  in  vendita  al  granduca  Leopoldo  II  che 
ne  ordinò  1'  acquisto  nel  28  marzo  1826,  per  la  somma  di  zecchini 
2500.  Vedi  Guida  della  Galleria  del  Palazzo  Pitti.  Edizione  quarta , 
pag.  33. 
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donna  della  Seggiola  e  nella  Madonna  di  San  Sisto. 
Solo  dopo  un  accurato  studio  può  comprendersi  quanto 
semplice  e  quanto  ben  composto  sia  questo  gruppo 
della  Madonna  col  Putto  in  braccio.  La  Vergine  è 
vòlta  alquanto  alla  destra  di  olii  guarda,  colla  mano 
sinistra  fa  sedile  al  Bambino ,  e  con  1'  altra  lo  stringe 
al  seno.  Il  fanciullo  si  tiene,  avendo  le  gambe  pendenti, 
ai  collo  della  madre.  Il  suo  volto  tocca  quello  di  lei ,  ed 
essa  gli  bacia  la  guancia.  Egli  si  volge  a  guardare 
fuori  del  quadro  qualche  cosa  che  è  subitamente  ap- 
parsa alla  sua  vista.  Il  manto  azzurro  della  Madonna , 
sovrapposto  ad  un  velo  sottile,  le  cade  dal  capo  die- 
tro le  spalle,  ed  è  rialzato  a  festoni  sulle  braccia.  Un 
velo  di  mussolo  copre  i  fianchi  del  Bambino  ;  lo  scialle 
con  fili  dorati  che  circonda  le  spalle  della  Vergine , 
ed  il  busto  e  le  maniche  rosse,  armonizzano  soave- 
mente tra  loro ,  senza  alcuna  violenza  di  contrasti  con 
un  colorito  ricco  nelle  tinte  e  grasso  di  veicolo. 

L'atteggiamento  della  Vergine  esprime  l'inde- 
scrivibile amore  materno  :  il  suo  sorriso ,  le  labbra  di- 
sposte ad  un  bacio,  gli  occhi  socchiusi  rivelano  la 
pura  gioia  e  tenerezza  del  suo  animo.  Viva  e  vera  è 
r  azione  del  Bambino,  il  cui  sguardo  penetrante  è 
pieno  di  gioia  e  di  affetto.  Il  sentimento,  l' espressione, 
la  contentezza  son  cosi  felicemente  combinati  insieme 
in  questo  quadro,  da  ricordare,  quanto  all'esecu- 
zione tecnica,  le  figure  della  Fede,  della  Speranza  e. 
della  Carità  della  predella  nel  Vaticano  che  più  tardi 
il  pittore  eseguì  per  la  Deposizione  nella  Gralleria  Bor- 
ghese. Inoltre,  una  nuova  grazia  qui  si  aggiunge  per 
r  esecuzione  delle  carni  trasparenti  e  chiare ,  animate 
nelle  guance  da  un  color  roseo,  indizio  di  salute, 
dalle  ombre  calde  e  trasparenti,  e  dalle  più  delicate 
transizioni  di  color  grigio  perlaceo.  Il  grazioso  gruppo 
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stacca  sul  mezzo  di  una  campagna,  dove  in  lonta- 
nanza vedonsi  qualche  fabbrica ,  una  torre  e  alcuni  al- 
beri a  pie  di  montagne,  con  un  effetto  di  luce  tran- 
quilla. 

E  ponendo  questo  quadro  a  raffronto  con  quello 
della  Madonna  del  Granduca,  di  leggieri  si  osserva, 
che  se  quest'ultimo  esprime  un  sentimento  più  ele- 
vato del  primo ,  la  Madonna  di  Casa  Tempi  è  però  una 
delle  più  nobili  riproduzioni  dell'  amor  materno.  Lad- 
dove nella  Madonna  del  G-randuca  vi  ha  tuttora  un 
ricordo  della  maniera  peruginesca;  nella  Madonna  di 
Casa  Tempi  è  finalmente  adottato  del  tutto  lo  stile 
fiorentino.^  Il  quadro,  di  cui  parliamo,  si  tiene  cosi  stret- 
tamente alla  natura,  che  ninno  potrebbe  pensare  che 
esso  fosse  l' opera  di  un  discepolo  della  scuola  umbra,  se 
queir  Umbro  non  fosse  Eaffaello.  Nessuno  avrebbe  mai 
potuto  supporre  che  l' artista  che  aveva  dipinto  le 
mani  di  tante  Madonne  nella  forma  convenzionale  del 
Perugino,  riuscirebbe  a  render  la  natura  in  modo  cosi 
ideale  come  nella  mano  che  stringe  al  petto  il  Sal- 
vatore, o  formerebbe  un  cosi  puro  modello,  quale  è  il 
Bambino  per  la  forma,  le  membra  e  le  gambe  ed  i 
piedi  pendenti.  E  tutto  ciò  è  reso  in  modo  veramente 
mirabile,  colla  freschezza  della  vita,  sotto  ad  una  luce 
ben  temprata ,  ed  in  un'  atmosfera  vaporosa.  Ma  le  forze 

'  Galleria  di  Monaco ,  n»  1206.  Tavola.  Misura  2  piedi  e  pol- 
lici 4  sopra  1  piede  e  7  pollici.  Trovavasi  ancora  a  Firenze  in  Casa 
Tempi  nel  1677  (Cinelli,  Bellezze  di  Firenze,  pag.  282).  Fu  com- 
prata nel  1829  dal  re  Lodovico  di  Baviera  per  16,000  scudi.  È  ben 
conservata.  Il  Passavant  ne  vide  nel  1839  una  copia  posseduta  dal 
sig.  Van  Hanselaer  a  Grhent  (non  veduta  dagli  autori).  Una  copia 
delle  medesime  dimensioni  dell'  originale ,  pure  in  tavola ,  ab- 
biamo veduto  in  casa  di  monsignor  Badia  a  Roma.  In  questa  co- 
pia il  fondo  è  formato  da  una  finta  parete  rotonda ,  e  da  un  lato , 
a  destra  di  chi  guarda,  vedonsi  le  iniziali  R.  S.,  di  cui  la  prima  è 
stata  manomessa,  e  sotto  è  la  data  MDX.  Lo  stile  ò  quello  del 
fiorentino  Giovanni  Antonio  Sogliani. 
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di  Eaffaello  erano  in  quel  tempo ,  e  si  mantennero  ben 
lungamente,  cosi  esuberanti,  da  farlo  sembrar  capace 
di  ogni  mera\"igiia  d'  arte.  E  questo  non  solo  è  dimo- 
strato dal  risultato  finale  di  questa  pittura ,  ma  anclie 
dai  lavori  che  la  precedettero.  I  molti  abbozzi,  forse 
non  meno  di  dodici ,  dei  varii  gruppi  che  il  pittore 
riprodusse  in  varii  tentativi  prima  di  mettersi  al  ca- 
valletto ,  sono  prove  di  quanto  egli  studiasse  per  giun- 
gere alla  perfezione  del  quadro. 

Da  uno  dei  primi  disegni  rappresentante  la  Ver- 
gine che  appoggia  la  guancia  alla  fronte  del  Bambino , 
chiaramente  si  manifesta  che  il  pittore  meditava  già 
la  Madonna  di  Casa  Tempi,  quando  ancora  occupavasi 
della  Madonna  del  Granduca.  ^  Ed  anche  lo  schizzo 
della  Vergine  col  Bambino ,  che  trovasi  ad  Oxford ,  del 
quale  fu  fatta  già  menzione  come  di  una  variante 
della  Madonna  del  Cardellino,  non  è  in  certo  modo 
che  una  riproduzione  del  Bambino  nel  quadro  della 
Vergine  di  Casa  Tempi.  '  Altri  e  più  rapidi  schizzi  del 
Museo  Britannico  e  dell'  Albertina  mostrano  che  la 
Madonna  di  Casa  Tempi  ha  molta  analogia  colle  Ma- 
donne di  Bridge  water  House  e  del  Garofano.  ^ 

All'  Albertina  trovasi  un'altra  variante  che  ricorda 


'  Uffizi.  Cornice  135,  n"  497. 

-  Oxford,  n^  4-5.  Vedi  indietro. 

'  Londra,  Museo  Britannico.  Disegno  a  penna  e  terra  d"  om- 
bra, con  quattro  gruppi  della  Vergine  e  del  Bambino.  Partico- 
larmente ricorda  la  Madonna  di  Casa  Tempi;  sebbene  sia  dise- 
gnato in  direzione  contraria  il  gruppo  che  trovasi  nell'angolo 
superiore  di  questo  foglio ,  e  nel  quale  la  Vergine  bacia  il  bam- 
bino Gesù,  premendo  la  sua  guancia  contro  quella  di  lui.  Vedre- 
mo a  suo  temi)o  che  i  due  gruppi  inferiori  di  questo  disegno 
servirono  come  studii  alla  Madonna  di  Bridgewater. 

Vienna,  Albertina.  Schizzo  a  penna  e  bistro  di  sei  gruppi 
della  Vergine  col  Bambino.  All'estremità  superiore  del  foglio,  a 
destra,  è  uno  schizzo  che  può  quasi  dirsi  il  contrapposto  del  pre- 
cedente. 
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le  antiche  Madonne  col  libro.  La  Vergine  ha  nella 
sinistra  il  libro ,  e  tiene  nel  grembo  il  Bambino  :  essa 
piega  la  testa  per  ricevere  le  carezze  che  Gesù  vuol 
farle  con  la  mano  e  col  viso.  *  La  porzione  del  cartone 
nel  Museo  di  Montpellier,  quantunque  logoro  e  ripas- 
sato, conserva  pure  quanto  basta  per  riconoscervi, 
dopo  attento  esame,  che  è  il  cartone  originale." 

Mentre  1'  attività  di  E/affaello  portavalo  così  per 
gradi  ad  inventare  nuove  composizioni,  non  cessando 
mai  dal  modificare  i  suoi  primi  concetti,  finché  non 
avesse  ottenuta  la  verità  dopo  numerosi  tentativi, 
continuava  sempre  ad  osservare  e  studiare  i  capola- 
vori dei  Fiorentini  nelle  arti  sorelle  della  scultura  e 
della  pittura;  eia  sua  mente  investigatrice ,  per  quanto 
dedita  alla  creazione  originale,  potè  ancora  piegarsi  a 
copiare  e  adattare  ai  propri  lavori  le  forme  delle  ope- 
re classiche  dei  Greci,  o  di  quelle  dei  Toscani  antichi 
e  contemporanei.  E  di  vero,  qual  maggior  prova  del 
suo  gusto  per  ogni  forma  dell'antico,  che  quel  con- 
torno di  classica  Venere,  gettato  là  in  tutta  fretta, 
ma  pure  con  tanta  maestria,  sul  rovescio  di  una  serie 
di  studii  per  la  Madonna  nella  Galleria  di  Bridgewater , 
i  quali  trovansi  nella  raccolta  dei  disegni  della  Gal- 
leria degli  Uffizii.  '^  Che  mai  di  più  caratteristico  di  quel 

^  Vienna,,  Albertina.  Schizzo  a  penna  o  bistro  d'una  Ma- 
donna col  libro ,  ed  altro  di  una  Vergine  col  Bambino  ed  il  fan- 
ciullo Battista.  Il  primo  raffigura  il  Bambino  stando  in  piedi  sul 
grembo  della  Vergine  e  baciandola.  Il  gruppo  vedesi  fino  alle  gi- 
nocchia della  Vergine. 

Una  ripetizione,  o  meglio  una  copia  dei  disegni  di  questo  fo- 
glio, trovasi  nella  collezione  delle  stampe  del  Musco  di  Berlino. 

-  Montpellier,  Museo  Fabro.  Parte  del  cartone,  ridotta  a 
forma  ovale ,  rai3presentante  la  figura  della  Vergine  sino  al  go- 
mito del  braccio  destro  ;  manca  1'  altra  mano  insieme  colle  gambe 
del  Putto.  Disegno  alla  matita  colle  luci  rilevate  con  biacca,  su  carta 
giallognola  chiara.  Il  tutto  però  più  o  meno  ripassato  ed  alterato. 

*  Firenze ,  G-aUeria  degli  Uffizii.  Cornice  135,  n"  496.  Schizzi  a 
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mirabile  sckizzo,  che  comprende,  in  un  foglio  della 
collezione  di  Oxford,  tre  modelli  di  legionarii,  con 
lance  e  scudi  ed  in  mezzo  ad  essi  uno  che  sembra 
copiato  dalla  statua  del  San  Giorgio  di  Donatello 
in  Or  San  Michele  a  Firenze?  ^  Il  bassorilievo  ai 
piedi  di  questa  statua,  il  quale  rappresenta  San  Giorgio 
che  investe  il  drago,  doveva,  dopo  pochi  mesi,  ispi- 
rare r  idea  per  una  pittura  dello  stesso  santo  per  il 
duca  di  Urbino. 

In  Santa  Maria  Novella  egli  studiò  certamente 
r  affresco  del  Ghirlandaio  della  Nati\'ità  della  Vergine, 
e  la  sua  copia,  nella  collezione  di  Chatsworth,  della 
giovane  donna  che  prepara  il  bagno  del  bambino, 
trovasi  unita  ad  uno  studio  per  la  Santa  Caterina  che 
vedesi  ora  alla  Galleria  Nazionale  di  Londra.  '  In  una 


penna  di  quattro  Madonne  col  Bambino  e  di  alcuni  altri  fanciulli. 
Xel  rovescio  del  foglio  trovasi  una  Venere  ritta  sopra  una  conchi- 
glia nell'acqua,  rivolta  alcun  poco  a  destra,  e  colla  testa  a  sini- 
stra, guardando  da  un  lato.  La  mano  del  braccio  destro  piegato 
tiene  sulla  mammella  sinistra,  e  colla  mano  deU'  altro  braccio  ab- 
bassato si  copre  il  corpo.  La  ricca  e  folta  capigliatura  divisa  nel 
mezzo  della  testa  scende  copiosa  ed  ondulante  lungo  il  dorso. 
L'acqua  è  leggermente  mossa,  e  nel  cielo  vedonsi  indicate  delle 
nuvole,  n  tutto  è  racchiuso  entro  un  finto  riquadro.  Da  un  lato 
trovasi  una  donna ,  veduta  quasi  di  profilo ,  ritta  in  j)iedi  ed  av- 
volta nelle  vesti,  e  col  capo  girato  alla  sua  destra.  I  folti  e  ricchi 
capelli  le  cadono  dai  lati  sulle  spalle.  Dall'  altro  lato  è  disegnato 
un  torso  virile  di  forma  erculea  veduto  quasi  di  schiena,  il  cui 
stile  grandioso  ci  richiama  nella  memoria  i  nudi  dì  Michelangelo  e 
Leonardo.  Il  Passavant  erroneamente  afì'erma  che  questa  Ve- 
nere trovasi  sul  rovescio  dello  schizzo  della  Madonna  del  Pesce. 
Vedi  Passavant,  Raphael,  voi.  LE,  n°  120. 

'  Oxford,  n*^  46.  Disegno  a  penna  e  bistro,  di  pollici  11  sopra 
8'/,.  Quattro  figure.  La  figura  centrale  è  quella  che  ricorda  San 
Giorgio ,  veduta  dal  lato  destro ,  e  colla  testa  girata  per  tre  quarti 
da  quel  lato.  Tiene  la  mano  sinistra  sul!'  orlo  superiore  dello 
scudo ,  che  poggia  sulla  terra. 

^  Chatsworth.  Schizzo  a  penna  e  bistro.  A  sinistra,  la  figura 
intera  di  Santa  Caterina:  vicino  ad  essa,  a  destra,  una  giovane 
donna  rivolta  a  sinistra ,  in  atto  di  avanzarsi  e  di  versare  acqua 
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bella  serie  dì  studi!  nella  collezione  di  Oxford ,  i  quali 
forse  furono  eseguiti  in  Firenze  per  i  santi  seduti  del- 
l' affresco  di  San  Severo  in  Perugia ,  è  con  gran  faci- 
lità e  maestria  riprodotto  sullo  stesso  .foglio  il  gruppo 
principale  della  Battaglia  dello  Stendardo  che  Leo- 
nardo aveva  eseguito  nel  suo  celebre  cartone.  ^ 

Ma  Raffaello  non  potea  contentarsi  di  copiare 
il  gruppo  di  Leonardo.  Il  genio  con  cui  il  Da  Vinci 
rappresentava  gì'  incidenti  di  una  scaramuccia  di  ca- 
valleria, lo  incitarono  a  far  ben  più  che  una  semplice 
riproduzione.  Ed  ecco  forse  il  tempo ,  in  cui  il  pittore 
diede  opera  a  quegli  splendidi  disegni  che  trovansi  in 
un  foglio  all'  Accademia  di  Venezia,  dove  da  un  lato  è 
rappresentato  un  soldato  ignudo  veduto  da  tre  punti , 
in  atto  di  camminare  colla  testa  abbassata,  tenendo 
con  forza  nelle  mani  1'  asta  dello  stendardo  che  appog- 
gia sulla  spalla  destra.  '  Dall'  altro  lato  del  foglio  avvi 
un  combattimento  di  tre  figure  nude,  una  delle  quali, 
mentre  fugge  a  cavallo,  si  volge  animata,  minacciando 
col  braccio  destro  sollevato  i  due  altri  che  1'  assaltano. 
Il  primo  di  questi  è  veduto  quasi  di  schiena,  e  mentre 
cerca  di  ripararsi  collo  scudo ,  tiene  nell'  altra  mano  la 
lancia.  Il  compagno ,  che  si  presenta  quasi  a  noi  di 
fronte  tenendo  colle  mani  stretta  la  lancia,  è  in  atto 
di  colpire  il  cavaliere.  Con  qual  vita  e  verità  Raf- 
faello  eseguiva  fino  dai  suoi  primi  anni  le  figure  dei 

da  un  vaso  cho  tiene  in  mano.  Al  di  sopra,  a  destra,  è  il  busto  di 
una  fanciulla  rivolta  a  sinistra,  e  sotto  essa,  tra  la  Santa  Cate- 
rina e  la  ragazza  col  vaso ,  un  bambino  ignudo ,  che  cammina  da 
sinistra  a  destra  con  una  piccola  secchia  in  ciascuna  mano. 

*  Oxford,  n*^  28.  Studio  a  punta  d'  argento  sopra  carta  prepa- 
rata di  colore  grigio  pallido.  Misui-a  pollici  8  '/<  sopra  11.  Pro- 
viene dalle  collezioni  Ottley ,  Duroveray ,  Dimsdale  e  Lawrence. 
Il  gruppo  dei  cavalieri  combattenti  lo  stendardo  è  appena  legger- 
mente tracciato  sul!'  angolo  destro  del  foglio. 

-  Accademia  di  Venezia.  Vedi  appresso. 
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cavalli,  già  avemmo  occasione  divedere.  L'attitudine 
dell'  ingegno  suo  a  questo  ramo  dell'  arte  pittorica  fu 
giudicato  dal  Lomazzo  degno  di  speciale  menzione.  ' 
Dopo  avere  studiato  Leonardo,  la  sua  abilità  in  que- 
sta forma  di  creazione  crebbe  notevolmente:  ed  egli 
riuscì  a  disegnare  il  cavallo  con  una  assai  più  perfetta 
conoscenza  anatomica  e  con  uno  spirito  ed  una  sicu- 
rezza di  mano  maggiori.  Ma  se  il  genio  di  Raffaello 
in  tal  modo  si  manifestava  nello  studio  degli  anima- 
li, si  dimostrava  in  modo  molto  più  evidente  nel 
nudo  delle  forme  umane.  In  alcuni  degli  schizzi  nel- 
l' Accademia  di  Venezia,  nei  quali  i  modelli  hanno 
servito  al  pittore  per  lo  studio  dei  muscoli  e  dei  movi- 
menti della  persona ,  1'  energia  è ,  con  una  nobiltà  non 
mai  fino  ad  ora  ottenuta,  congiunta  col  realismo  e  mo- 
stra il  desiderio  costante  ed  evidente  di  vedere  ad  un 
tempo  stesso  la  modellazione  delle  superfìcie  visibili  e 
scoprire  le  occulte  cause  dell'  azione  esterna.  "  Nei  di- 


'  Lomazzo,  Trattato,  pag.  71. 

-  Vedi  specialmente  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVTI. 
n°  8.  Disegno  a  penna,  di  quattro  uomini  nudi  e  di  un  fanciullo. 
11  primo,  nel  mezzo,  vedesi  di  fronte  con  la  mano  appoggiata  al 
fianco  destro ,  e  1*  altra  ad  un  bastoncino ,  rivolto  colla  testa  a  si- 
nistra ad  osservare  il  suo  vicino.  Questi  sta  quasi  di  profilo  e 
mentre  lo  guarda ,  colla  mano  sinistra  abbassata  lo  prende  per  il 
braccio,  e  tiene  l'altra  mano,  esso  pure,  su  di  un  bastoncino. 
Dall'  altro  lato  un  terzo,  col  berretto  in  capo,  si  presenta  per  tre 
punti  di  schiena,  colla  mano  destra  appoggiata  al  fianco,  e  coli'  al- 
tra sollevata,  e  mentre  guarda  quello  nel  mezzo,  tiene  sul  di  lui 
capo  sospesa  una  corona.  Sotto,  tra  queste  due  figure  trovasi  un 
fanciullo  inginocchiato,  colle  braccia  allungate  ,  e  volto  ad  osser- 
vare da  un  lato.  Dall'  altra  parte  dietro  alle  due  prime  figuro 
havvene  una  quarta .  veduta  di  faccia ,  e  col  capo  coperto  da  un 
berretto  a  cono  colle  falde  rovesciate  all'  insù. 

Altro  disegno ,  eseguito  alla  stessa  maniera  ,  trovasi  pure  nel- 
r  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVII,  n*'  12.  Rovescio  del 
n^  15.  Disegno  di  due  uomini  ignudi  presi  dal  lato  del  dorso ,  con 
un  fanciullo  a  destra  entro  a  un  carruccio  colle  ruote.  Questi 
studii,  in  cui  si  nota  una  singolare  bravura  ,  sono  tolti  da  modelli, 
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segni  che  uscivano  ora  di  sua  mano ,  l' esperienza  che 
egli  aveva  acquistata ,  era  diretta  a  rendere  certi  suoi 
speciali  scopi  o  ricerche;  e  la  rapidità,  la  spontaneità 
e  la  correttezza ,  insieme  accoppiate ,  producevano  nei 
suoi  disegni  un  mirabile  effetto.  Il  nudo  poco  fa  de- 
scritto che  con  ambo  le  mani  tiene  l' asta  dello  sten- 
dardo appoggiata  alla  spalla,  manifesta  la  forza  che  fa 
nel  portarla,  non  solamente  con  la  tensione  e  1'  azione 
del  nudo,  ma  anche  con  lo  sviluppo  muscolare  delle 
membra  spingendosi  in  avanti.  *  Le  stesse  leggi  sono 
parimente  applicate  nel  gruppo  degli  altri  tre  nudi 
combattenti,  uno  dei  quali  a  cavallo,  sul  rovescio  del 
foglio  di  questo  disegno.  ' 

La  punteggiatura  dei  contorni  che  vedesi  in  al- 
cuni di  questi  disegni  in  Venezia ,  mostra  come  ta- 
luni furono  traforati  con  uno  spillo  per  essere  tra- 
sportati sur  altra  carta,  e  possano  anco  aver  servito  per 
qualche  dipinto  che  non  siamo  in  grado  d' indicare.  ^ 

e  nella  loro  forma  e  nella  loro  muscolatura  ricordano  alquanto  la 
forza  virile  delle  figure  del  Signorelli.  Ed  il  primo  di  questi ,  sul 
davanti,  ricorda  l'aziono  del  nudo  che  abbiamo  innanzi  menzio- 
nato in  questa  raccolta  di  Venezia ,  Cornice  XXIII ,  n°  13.  Eove- 
scio  del  n"^  3. 

'  Accademia  di  Venezia.  Cornice  XXVII,  n*^  22.  Rovescio 
del  n^  6.  Schizzo  a  penna. 

*  Accademia  di  Venezia.  Cornice  XXVII,  n"^  6.  Schizzo  a 
penna.  Questo  foglio  non  appartiene  al  libro  dei  disegni  ;  essendo 
la  carta  diversa ,  com'  è  diversa  la  grandezza  delle  figure  e  del 
foglio,  e  la  filigrana  è  quella  d'  una  forbice. 

^  Accademia  di  Venezia.  Schizzo  a  penna  di  tre  nudi,  uno 
dei  quali  veduto  di  schiena,  ed  il  secondo  di  fianco,  colla  lancia 
in  mano  in  atto  di  combattere ,  rivolti  entrambi  collo  sguardo  a 
destra.  A  sinistra,  tracce  di  una  seconda  figura.  Sul  rovescio 
della  carta  è  una  replica  dell'alfiere,  di  cui  più  sopra,  alla  cor- 
nice XXVII,  n^  22  dell'Accademia  di  Venezia.  Questo  disegno  e 
talmente  guasto  che  è  difScile  poterne  dare  un  giudizio  sicuro. 
Il  Passavant  crede  che  questo  disegno  sia  una  copia  di  un  ori- 
ginale che  troverebbesi  nell'  Albertina  {Raphael,  voi.  II,  pag.  415). 
Ma  a  noi  sembra  che  i  due  disegni  difteriscano  fra  loro.  Lo  schizzo 
di  Venezia  è  stato  punteggiato  coli'  ago. 
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Questi  studii  accurati  ed  incessanti ,  questa  ener- 
gia e  quest'  amore  di  far  cammino  sul  nobile  sentiero 
dell'  arte ,  congiunti  con  una  mirabile  forza  d' inge- 
gno ,  fecero  ottenere  a  Raffaello  un  posto  d' onore 
anco  tra  i  pittori  fiorentini.  E  tra  poco  lo  vedremo 
in  quella  stessa  città,  die  era  culla  dei  più  celebrati 
artisti  italiani,  acclamato  grandissimo  fra  i  maestri. 


VI. 


Mentre  da  un  lato  Eaffaello  studiavasi  di  seguire 
lo  stile  degli  artisti  toscani,  dall'  altro  cercava  di  con- 
servare la  clientela  che  erasi  formata  a  Perugia  e  ad 
Urbino.  Il  Duca  d'Urbino  era  stato  lungamente  a 
Roma,  dove  aveva  dovuto  mettere  in  opera  tutta  la 
sua  arte  per  conciliare  la  sua  antica  affezione  ai  Vene- 
ziani coi  doveri  che  gì'  incombevano  qual  capitano 
generale  ai  servigli  del  papa.  La  ferma  risoluzione  di 
Griulio  II  di  annettere  ai  dominii  della  Chiesa  le  città 
di  Bologna  e  Perugia,  e  la  necessità  di  ordinare  un 
esercito  per  questa  difficile  impresa,  indussero  Gui- 
dubaldo  a  visitare  il  suo  Ducato  nella  primavera 
del  1506. 

Prima  però  di  lasciare  il  Vaticano,  egli  ricevè 
un'  ambasceria  che  Enrico  VII  d' Inghilterra  aveva 
mandata  al  papa  per  congratularsi  della  sua  assun- 
zione al  soglio  pontifìcio,  e  per  investire  il  Duca  del- 
l' ordine  della  Giarrettiera.  Guidubaldo  volle  che  la 
cerimonia  si  eseguisse  in  Urbino  il  23  aprile,  festa  di 
San  Giorgio ,  patrono  dell'  Inghilterra  ;  in  quel  giorno 
infatti  ricevè  con  pompa  solenne  il  mantello  e  le  in- 
segne dell'  Ordine.  Per  ricambiare  ad  Enrico  VII  la 
cortesia  fattagli ,  preparò  credenziali  per  Baldassarre 
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Castiglione ,  perchè  andasse  alla  corte  inglese  con  ca- 
valli ,  falchi ,  ed  altri  ricchi  regali.  Fra  questi ,  abbiamo 
ragione  di  credere  che  vi  fosse  anco  una  pittura  di 
«  San  Giorgio  che  uccide  il  Drago,  »  di  E,affaello,  al 
quale  può  supporsi  che  fu  dato  1'  incarico  d'  eseguire 
quella  pittura  tra  1'  aprile  ed  il  luglio  di  quell'  anno , 
essendo  appunto  nel  luglio  che  il  Castiglione  partì 
per  Londra.  '  Ed  il  quadro  presenta  chiare  prove 
d'  essere  stato  eseguito  in  quel  periodo  della  vita  di 
Raffaello.  Sebbene  di  essa  non  facciano  menzione  i 
cronisti  di  Urbino,  la  pittura  trovasi  notata  negli  in- 
ventarii  di  Enrico  Vili  ^  e  sui  finimenti  del  destriero 
montato  da  San  Giorgio  leggesi  il  nome  di  «  Ra- 
PHAELLO.  V  »  e  nella  fascia  attorno  alla  gamba  sopra 
r  armatura  leggesi  la  parola  «  HONI  »  della  scritta 
dell'  Ordine  della  Giarrettiera. 

Fin  dal  tempo  in  cui  egli  avea  disegnato  il  «  San 
Giorgio  »  del  Louvre,  Raffaello  avea  meditato  una 
variante  al  soggetto ,  rappresentando  il  Santo  che  corre 
sul  nemico  dal  davanti  del  quadro  verso  il  fondo,  an- 
ziché dal  fondo  verso  il  davanti.  Il  disegno  con  que- 
sta variante,  che  trovasi  ad  Oxford,  ritrae  il  cavallo 
che  galoppa ,  veduto  dalla  parte  posteriore  ed  il  Santo 
con  lo  scudo  alla  spaUa ,  ritto  sulle  staffe ,  che  piegasi 
a  percuotere  il  nemico.  ^ 

Ma  la  difficoltà  di  riprodurre  il  cavaliere  che  col- 
pisce con  la  sinistra ,  sembra  abbia  distolto  Raffaello 
dal  seguire  questa  idea.  Finché  egli  non  vide  il  basso- 


'  Baldi ,  Vita  di  Guiduhaldo,  voi.  II ,  pag.  190. 

''  Vedi  r  inventario  d' Enrico  Vili  per  gli  anni  1542-7  pubbli- 
cato da  Griorgio  Scharf  uqW Arcliacolo(]ia,  pag.  298-323. 

'  Oxford ,  G-alleria ,  n^  35.  Disegno  a  punta  d'  argento ,  rinfor- 
zato nei  lumi  con  biacca.  Misura  pollici  10  V,  sopra  9  7,-  Molto  lo- 
£;oro ,  ed  i  contorni  offesi ,  la  mano  destra  del  santo  e  la  parte  an- 
teriore della  ffamba  destra  del  cavallo  cancellate. 
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rilievo  di  Donatello  ad  Or  San  Michele  di  Firenze 
che  rappresenta  San  Giorgio  con  la  lancia,  Raffaello 
non  riuscì  a  rovesciare  la  posizione  del  cavallo  e  del- 
l' uomo ,  ed  a  sostituire  la  lancia  alla  spada. 

Egli  immaginò  dunque  il  cavaliero  in  atto  di 
uccidere  il  drago  colla  lancia,  galoppando  a  briglia 
sciolta  ;  ed  il  piccolo  Cartone  di  Firenze  che  egli  esegui 
per  questa  composizione,  ha  tanta  vita  e  tanto  fuoco, 
quanto  potè  metterne  mai  Raffaello  nelle  opere  sue.  ^ 

Così  nel  disegno  come  nella  pittura  ammirasi  lo 
splendido  atteggiamento  del  cavaliere,  1'  abile  tratta- 
mento e  le  forme  del  destriero  e  delle  armi,  la  calma, 
r  agile  forza  e  la  sicurezza  che  mostra  San  Giorgio  nel 
mentre  slancia  il  cavallo  sul  drago ,  che  colle  zampe 
davanti  sollevate  sta  per  piombargli  addosso.  San 
Giorgio  piegato  alcun  poco  della  figura,  che  trafìgge 
il  mostro  colla  lancia,  mostra  nei  suoi  dolci  e  nobili 
lineamenti  del  viso  quanto  animato  e  sicuro  sia  della 
battaglia,  mentre  il  mostro,  rabido,  con  tutta  la  sua 
forza  nelle  gambe  e  nelle  reni,  muove  piegandosi  ina- 
nemente su  se  stesso,  e  mandando  uno  spaventevole 
ringhio  dalla  strozza  aperta  e  minacciosa  rivolta  verso 
il  guerriero. 

Forma  un  piacevole  contrasto  con  la  viva  azione 
del  santo  il  tranquillo  atteggiamento  della  regina,  che 
graziosamente  genuflessa  in  distanza  a  destra  esprime 
in  tutta  la  gentile  persona  un  sentimento  di  fiducia 
nella  sua  preghiera.  Il  luogo  deserto  che  abita  il  mo- 
stro, la  caverna  in  vicinanza,  sotto  ad  una  roccia  ri- 
coperta di  cespugli  e  presso  ad  una  palude  che  vedesi 

'  Firenze,  Ufizii.  Cornice  n"  148-529.  Misura  pollici  10  su  8  '/,,. 
Il  disogno  è  punteggiato  per  esser  trasportato  sulla  tavola.  La 
testa  del  cavallo  è  rivolta  verso  il  drago ,  con  gli  occhi  pieni  di 
terrore.  Non  ha  briglia,  ne  morso.  Il  disegno  è  a  penna  e  con  om- 
bre a  bistro ,  ripassato  colla  penna. 
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dirimpetto,  sono  ben  concepiti.  Gruppi  d' alberi  e  di 
arbusti  sorgono  dietro  alla  regina,  e  servono  di  tran- 
sizione ad  una  veduta  di  paese,  nella  cui  lontananza 
scorgesi  una  torre.  Il  dorato  elmo  circondato  da  nim- 
bo ,  del  quale  non  si  vede  che  qualche  traccia ,  l' arma- 
tura d'  acciaio  ed  il  manto  di  color  violaceo  con  ombre 
brunastre  che  il  Santo  porta  attorno  alle  spalle,  solle- 
vato dal  vento ,  ed  il  bianco  destriero ,  i  finimenti  in 
azzurro  ed  oro ,  il  tono  del  colore  di  tutta  la  pittura 
adottato  per  far  meglio  spiccare  il  cavallo,  attestano 
anche  oggi  tutta  1'  arte  del  maestro  ;  ma  quantunque 
il  tempo  abbia  molto  danneggiato  la  sua  opera,  il  di- 
segno coi.  suoi  perfetti  contorni  e  con  le  sue  sfuma- 
ture ci  mostra  quale  essa  doveva  essere  quando  non 
aveva  ancor  perduto  la  squisita  delicatezza  del  trat- 
tamento originale,  la  soave  lucentezza  della  superfì- 
cie, il  vigore  e  l'armonia  delle  parti  accuratamente 
modellate,  e  la  perfetta  purezza  delle  forme.  Fu  dav- 
vero un  regalo  degno  d' un  Re ,  quello  che  per  opera 
di  Raffaello  potè  Guidubaldo  inviare 'ad  Enrico  VII 
per  ricambiargli  V  onore  ricevutone.  ^  L'  ordinazione 

*  Pietroburgo,  Eremitaggio,  ii°  39.  Tavola.  Misura  pollici  10  '/, 
o  m.  0.28  su  pollici  8  Vs  >  o  m.  0.22.  Questa  pittura  fu  registrata  ne- 
gli inventarli  di  Enrico  Vili  e  di  Carlo  I  (Vedi  le  note  all'  Archeo- 
logia di  Giorgio  Scharf,  pag.  298-323).  Il  Vorstermann  la  incise  da 
una  copia  appartenente  al  conte  di  Pembroke  nel  1G27  (Catalogo 
della  collezione  di  Carlo  I  del  Vcrtue,  pag.  4).  Alla  vendita  della 
collezione  di  Carlo  I  fu  comprata  pel  prezzo  di  150  lire  sterline. 
n  Pélibien  la  vide  nella  galleria  del  Marchese  de  Sourdis  a  Pa- 
rigi (Entretiens,  voi.  I,  pag.  228).  Più  tardi  il  Florent  le  Comte  la 
vide  in  possesso  di  Mr.  de  la  None,  che  la  pagò  500  doppie.  Sul 
pettorale  del  finimento  del  cavallo  trovasi  scritto  :  «  RAPHAEL- 
LO  .  V  .  »  e  sulla,  G-iarrettiera  attorno  alla  gamba  di  San  Giorgio 
è  scritto  «  HONI.  »  La  superficie  della  pittura  è  stata  danneggiata 
in  alcuni  luoghi  da  ripuliture  e  ritocchi.  E  impossibile  dire  se  il 
San  Giorgio  che  uccide  il  drago,  veduto  dal  Lomazzo  (Trattato, 
pag.  48)  nella  chiesa  di  San  Vittore  a  Milano ,  fosse  una  riprodu- 
zione di  questa  pittura,  o  di  quella  precedente  che  ò  nel  Louvre. 
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per  tali  pitture  in  occasione  di  tanto  momento  mo- 
stra in  quale  concetto  fosse  tenuto  1'  artista  dalla 
Corte  di  Urbino.  Non  è  difficile  che  ora  Raffaello  rice- 
vesse quelle  ordinazioni  per  le  Madonne  che  il  Vasari 
dice  aver  ricevuto  il  pittore  durante  una  delle  sue  vi- 
site ad  Urbino.  " 

Il  suo  ritratto  che  Raffaello  condusse  a  termine  F.renze, 
press'  a  poco  in  questo  tempo  col  proposito  di  lasciare 
un  suo  ricordo  ai  suoi  patroni  od  amici,  non  mostra 
oggi  tutte  le  bellezze  che  vedonsi  nelle  altre  sue  opere 
a  causa  dei  danni  e  dei  restaui'i  patiti.  Questo  ritratto 
è  l'effìgie  d'un  giovane  di  bei  lineamenti  volto  di  tre 
quarti  alla  destra.  Le  fattezze  sono  regolari  e  piacen- 
ti; il  naso  è  regolare,  piuttosto  grosse  le  labbra,  le 
sopracciglia  correttamente  arcuate,  gli  occhi  piuttosto 
grandi  e  difesi  da  lunghe  palpebre,  i  capelli  castagni, 
copiosi  e  lunghi.  Una  berretta  scura  con  due  piccole 
falde  ai  lati,  scuro  pure  il  giustacuore  ed  attorno  allo 
spazioso  collo  r  orlo  della  camicia ,  formano  il  suo  sem- 
plice, ma  elegante  vestiario.  Pochi  quadri  ci  rimangono 
del  maestro  che  più  di  questo  abbiano  sofferto;  ma  le 
ingiurie  non  impediscono  di  notare  che  le  carni  do- 
vevano essere  trasparenti,  il  colorito  piacente,  nobili 
i  lineamenti  e  pieni  di  dolce  mestizia.  Nondimeno  an- 
che oggigiorno  la  creazione  del  grande  Urbinate  de- 


'  Vasari,  voi.  VIU,  pag.  7. 

-  Firenze,  Uffizii,  n*'  288.  Busto  oiuasi  di  grandezza  naturale, 
in  tavola,  che  sembra  essere  stata  un  poco  impiccolita  dall'  alto  al 
basso  nel  lato  sinistro  di  chi  osserva.  Il  fondo  è  verde  grigio.  Si 
dice  che  questo  ritratto  rimase  in  Urbino  fino  al  1588,  nel  qual  anno 
fu  trasportato  da  Federigo  Zuccari  all'  Accademia  di  San  Luca 
a  Koma.  L'Accademia  lo  vendè,  con  altre  pittui'e.  al  Cardinale 
Leopoldo  dei  Medici  (Vedi  Rajìhael  delPassavant,  voi.  n,  pag.  49). 
Le  abrasioni  della  superfìcie,  ed  il  posteriore  restauro,  non  solo 
hanno  alterato  il  colore ,  ma  anco  le  forme  e  1'  esjn'essione  che 
doveva  avere  da  prima. 

Raffaello.  —  Voi.  I.  19 
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sta  la  maggiore  ammirazione,  e  serve  inoltre  a  farci 
rifiutare  come  ritratti  di  Raffaello  una  serie  di  teste, 
alcuna  delle  quali  possono  essere  state  eseguite  dalla 
mano  di  lui ,  ma  non  riproducono  i  suoi  lineamenti ,  e 
altre  sono  soltanto  disegni  e  cartoni  da  servire  per 
pittura,  ma  eseguiti  da  altri  artisti.  ' 

'  Museo  Britannico.  Disegno  a  contorno ,  di  grandezza  natu- 
rale, di  un  fanciullo  di  dodici,  o  quindici  anni,  j)er  tre  quarti  volto 
a  sinistra,  con  berretto  in  capo,  e  gli  occhi  rivolti  a  destra.  È  un 
bel  disegno  fatto  con  molta  bravura,  ma  non  somiglia  al  ritratto 
di  Raffaello  che  è  a  Firenze. 

Oxford,  G-alleria,  n°  26.  Misura  pollici  15  su  10'/.^.  Proviene 
dalle  collezioni  AVicar,  Ottley,  Karman  e  Woodburn.  Disegno  a 
matita  nera ,  rilevato  con  biacca  su  carta  colorata  in  bruno  pal- 
lido. Ritratto  d'  un  ragazzo  di  quindici  anni:  ha  la  medesima  po- 
sizione del  precedente ,  con  capelli  lunghi  che  gli  escono  dal  ber- 
retto di  foggia  allora  in  uso,  e  porta  abito  attillato.  I  lineamenti 
sono  regolari,  pieni  di  espressione  gli  occhi.  Ha  qualche  generale 
rassomiglianza  nelle  fattezze  col  Duca  Federigo  di  Mantova  nel- 
l' affresco  della  Scuola  d'  Atene  di  Raffaello.  A  più  forte  ragione 
non  può  essere  un  ritratto  di  Raffaello  stesso.  Il  disegno  però 
è  bello. 

Monte  Cassino.  Disegno  di  una  testa  di  uomo  di  grandezza  na- 
turale, volta  per  tre  quarti  a  sinistra;  vuoisi  che  sia  un  ritratto  di 
Raffaello  eseguito  da  lui  medesimo.  Ma  anzi  che  oj)era  del  San- 
zio, è  invece  un  ritratto  eseguito  dal  Franciabigio  che  vedesi  pre- 
sentemente nella  Galleria  di  Berlino  indicato  col  n'  245',  prove- 
niente dal  Palazzo  del  Marchese  Patrizi  in  Roma. 

Parigi.  Conte  Czartor3^ski.  Ritratto  di  un  uomo  giovane  ed 
avvenente ,  di  nobili  lineamenti  con  berretto  nero ,  capelli  lunghi 
e  cadenti  dai  lati  sulle  spalle  di  colore  castagno  chiaro ,  e  le  braccia 
coperte  di  larghe  maniche  bianche  allacciate  con  nastri  ai  polsi, 
sopravi  un  mantello  di  pelliccia  che  in  parte  gli  copre  la  spalla 
sinistra  ed  in  parte  il  braccio.  E  seduto  in  una  camera  e  da  una 
finestra  che  trovasi  da  un  lato ,  dietro  di  esso ,  scorgesi  in  lonta- 
nanza un  paese.  Il  disegno  è  debole,  specialmente  nelle  mani, 
1'  esecuzione  fredda,  ed  il  colore  crudo  come  potrebbe  essere  quello 
di  una  pittura  a  tempera,  e  le  ombre  rossicce.  Questo  non  è  un 
ritratto  di  Raffaello,  ne  è  da  lui  eseguito.  Può  essere  il  ritratto 
del  Parmigianino,  che  una  volta  vedevasi  nella  Collezione  di 
M.  Antonio  Foscarini  a  Venezia,  indicato  come  opera  di  Raffaello, 
(Vedi  V Anonimo  del  Morelli,  pag.  67)  o  quello  di  Francesco  Maria 
della  Rovere,  eseguito  da  un  artista  di  Urbino.  La  pittura  ricorda 
molto  la  maniera  di  Timoteo  Viti. 
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Raffaello  senza  dubbio  visitò  di  nuovo  1'  Umbria, 
esaminò  i  lavori  che  egli  aveva  lasciato  da  condurre 
a  termine  in  Perugia,  e  ricevette  da  Atalanta  Baglioni 
la  commissione  di  dipingere  una  Deposizione  di  Gesù. 
Quando  egli  riprese  le  sue  abituali  occupazioni ,  divise , 
a  quanto  sembra,  la  sua  attenzione  tra  gli  studii  per 
la  Deposizione,  la  Vergine  di  casa  Orléans,  la  Sacra 
Famiglia  di  Pietroburgo,  e  la  Madonna  della  Palma, 
delle  quali  la  seconda  e  1'  ultima  appartennero  proba- 
bilmente alla  collezione  del  palazzo  di  Urbino. 

Il  cambiamento  che  ora  fece  lo  stile  di  Raffaello,  chant.n 
in  niun'  altra  pittura  può  meglio  notarsi  che  in  quella 
della  Madonna  di  casa  Orléans.  Fin  qui  la  tavolozzii, 
del  maestro  era  stata  ricca  di  abbondanti  toni  e  della 
più  brillante  vivacità;  da  ora  innanzi  egli  ricerca  l'ef- 
fetto con  giuste  e  delicate  gradazioni  di  tinte  che 
producono  una  temperata  armonia  di  toni  su  fondi 
più  scuri  in  una  scala  più  bassa.  Nella  Madonna  di 
casa  Orléans,  la  Vergine  sta  seduta  su  di  un  banco 
in  una  camera,  a  guisa  di  una  giovane  madre  che 
trovasi  in  una  casa  di  modesta  aj)parenza:  sulla  pa- 
rete del  fondo  nella  parte  superioire  vedesi  uno  scaf- 
fale, su  cui  sono  collocati  vasi  di  forma  diversa, 
sopra  uno  dei  quali  si  vede  un  arancio  ed  in  vici- 
nanza un  piccolo  fiasco  impagliato.  I  suoi  biondi  ca- 
pelli sono  intrecciati  di  un  velo  sottile  con  fina  orlatura 
d'  oro.  La  veste  rossa'  copre  quasi  attillata  la  figura, 
lasciando  scoperto  parte  delle  spalle  col  seno  e  1'  orlo 
della  bianca  camicia;  ed  è  abbottonata  nel  mezzo  del 
seno  ed  unita  a  metà  della  vita  con  una  fascia  di  color 
verde-scuro ,  in  modo  da  far  risaltare  le  belle  propor- 
zioni e  le  nobili  forme  della  persona.  Un  manto  az- 
zurro ,  con  rivolto  brunastro ,  le  copre  con  eleganza  la 
parte  inferiore  della  figura.  Il  fondo  di  tinta  alquanto 
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freddastra ,  il  colore  degli  oggetti  posti  sullo  scaffale ,  e 
la  tenda  di  colore  scuro  grigiastro  che  trovasi  da  un  lato 
dietro  alla  Vergine ,  contribuiscono ,  mercè  la  sobrietà 
dei  colori  e  la  giusta  degradazione  delle  tinte,  a  dare 
maggior  pregio  alla  armonica  scala  dei  toni,  che  in 
questa  tavola  si  osserva.  Né  meno  notevole  è  il  cam- 
biamento che  qui  si  manifesta  nell'  esecuzione  tecni- 
ca. Squisita  è  l'intonazione  generale  della  pittura. 
Le  carni  sono  luminose  e  trasparenti  da  ricoprire  ap- 
pena il  fondo  della  tavola,  e  le  ombre  sono  di  cosi  ab- 
bondante pimento  da  produrre  una  insolita  densità  e 
mettono  in  rilievo  le  figure,  che  senza  forte  contrasto 
staccano  dal  fondo  più  scuro  della  parete.  La  Vergine . 
veduta  da  tre  punti,  è  seduta,  con  una  delle  gambe 
piegate ,  e  l' altra  stesa  alquanto  in  avanti  tenendo 
il  Bambino  seduto  sulle  ginocchia ,  il  quale  con  movi- 
mento pronto,  alzando  le  braccia,  cerca  colle  mani 
di  prender  1'  orlo  della  veste  al  seno  della  madre ,  men- 
tre si  volge  animato  allo  spettatore  con  uno  sguardo 
pieno  di  dolcezza.  Essa,  chinandosi  alcun  poco  su  lui, 
lo  contempla  centuno  sguardo  di  serena  malinconia; 
sostenendolo  con  una  mano  sotto  la  spalla  e  con  1'  altra 
reggendogli  il  piede  sinistro,  mentre  il  Bambino  ap- 
poggiandosi col  piede  dell'  altra  gamba,  che  tiene  pie- 
gata su  quella  della  madre,  cerca  di  rizzarsi  in  piedi. 
Attorno  alle  teste  le  aureole  sono  leggermente  in- 
dicate con  oro.  Nessun  gruppo  della  Vergine  col 
Bambino  fu  mai  più  pittoricamente  equilibrato  nel 
giusto  valore  dei  colori  dei  toni  locali,  né  più  armo- 
nico di  questo,  né  fu  mai  concepito  con  linee  più 
semplici  e  leggiadre.  Raffaello  stesso  non  riuscì  mai 
ad  immaginare  lineamenti  più  amabili,  né  più  ca- 
stigati. Ciò  che  più  ci  colpisce  in  questa  pittura  è  quel- 
r  insieme   di   gioventù    e   di  soeività    che    tanta  leg- 
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giadria  aggiunge  alla  Madonna  Connestabile,  e  quel 
non  so  che  di  profondo,  anzi  di  impenetrabile  che  tra- 
spare dall'  occhio  della  Vergine  come  se  il  suo  animo  pre- 
sentisse rav\'enire  misterioso,  e  si  preparasse  a  soppor- 
tare con  calma  e  con  rassegnazione  i  supremi  dolori,  a 
cui  essa  è  destinata.  ' 

Di  poco  a  questa  inferiore  è  la  pittura  che  trovasi   Pietroburgo, 

•'■■'•  -*•  Eremitaggio. 

nella  Galleria  di  Pietroburgo,  eseguita  nel  medesimo 
tempo  e  rap^^resentante  la  Vergine,  che  in  un  intemo  di 
casa  signorile  in  posizione  opposta,  ma  con  movimento 
quasi  simile,  tiene  seduto  il  Bambino  sulle  ginocchia 
in  modo  diverso,  veduto  da  noi  quasi  di  fronte  e 
con  una  gamba  piegata  sotto  1'  altra.  La  madre  col 
braccio  sinistro  abbassato  tocca  appena  colle  dita 
il  piede  della  gamba  sinistra,  che  il  Putto  allunga  in 
avanti,  e  1'  altra  mano  poggia  sul  di  lui  fianco  destro. 
E  mentre  esso  tiene  la  mano  destra  appoggiata  al 
seno  della  madre,  e  1'  altra  abbassata  sul  manto  di  lei, 
volge    animato  la  testa   con  sguardo    pieno   di  soave 


•  Chantilly,  collezione  del  Duca  d'Aumale.  La  figura  della 
Madonna  si  vede  sino  sotto  le  ginocchia ,  e  la  tavola  misura  pol- 
lici 11  '.',  su  14  '  ;.  Fu  già  proprietà  del  fratello  di  Luigi  XIY 
di  Francia,  quindi  appartenne  alla  Galleria  degli  Orléans.  Nel 
1798  fu  venduta  a  ^M""  Hibbert  per  lire  sterline  500;  più  tardi 
passò  nelle  mani  del  signor  Xieuwenhuys,  il  quale  la  vendette 
nel  1831 ,  poi  passò  in  quelle  del  signor  Aguado ,  e  da  questo  più 
tardi  fu  di  nuovo  venduta  in  Parigi  per  24,000  franchi  al  signor 
B.  Delessert.  E  alla  vendita  del  Delessert,  avvenuta  nel  1869. 
la  comperò  il  Duca  d'Aumale  per  150,000  franchi.  Questa  pic- 
cola pittura  è  perfettamente  conservata.  Xon  sappiamo  com- 
prendere come  il  Passavant  abbia  potuto  pensare  che  il  fondo  sia 
stato  ridipinto  da  qualche  seguace  della  maniera  di  David  Teniers 
(voi.  I,  pag.  45).  Questo  quadro  è  probabilmente  uno  di  quelli  de- 
scritti dal  Vasari  come  dijjinti  per  Gruidubaldo  Duca  d'  Urbino 
{Vasari,  voi.  Vili,  pag.  7),  e  potrebbe  essere  quello  che  si  trova 
indicato  nell'  inventario  degli  oggetti  del  Palazzo  Ducale  di  Ur- 
bino con  queste  parole  :  «  Quadretto  d'  una  Madonna  con  un  Cri- 
sto in  braccio ,  in  legno ,  che  viene  da  Eaffaele.  - 
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dolcezza  verso  ban  Giuseppe ,  die  sta  in  piedi  lì 
vicino  dall'  altro  lato ,  pieno  di  mestizia  colla  testa 
alcun  poco  inchinata,  tenendo  le  mani  1' una  sull'al- 
tra appoggiate  al  bastone,  e  con  preoccupazione  os- 
servando il  Bambino.  Anche  la  Madonna  tiene  gli 
occhi  pieni  di  dolcezza  rivolti  a  San  Giuseppe.  '  Essa, 
di  castigati  e  nobili  lineamenti,  ha  qualche  cosa  di 
più  matronale  nella  forma  della  figura,  ed  i  dolci  li- 
neamenti del  Putto  con  quella  fronte  spaziosa,  e  quei 
riccioli  attorno  al  capo,  come  pure  le  forme  della 
figura,  ci  fanno  ricordare  la  pittura  della  Madonna 
del  Cardellino;  e  questa  impressione  ci  è  aumen- 
tata dal  paese  che  vedesi  a  traverso  1'  arco  a  destra , 
dal  lato  della  Vergine.  Ma  il  colore  e  l'esecuzione  di 
questa  piccola  tavola  ricordano  quelli  della  Madonna 
di  Orléans.  Eccita  una  peculiare  attenzione  in  questo 
quadro  la  figura  senza  barba  di  Giuseppe,  la  quale 
ci  ricorda  quello  nel  quadro  di  dimensioni  più  grandi 
e  di  forma  diversa  nella  Galleria  di  Lord  Ellesmere, 


'  Pietroburgo,  Eremitaggio,  n.  37.  Tavola  trasportata  su  tela. 
Misura  m.  0.73  sopra  m.  0.57.  Mezze  figure.  Questa  pittura  non 
può  essere  quella  che  fu  catalogata  nelP  inventario  d' Urbino , 
come  inclinerebbe  a  credere  il  Passavant  {Raphael,  voi.  II, 
pag.  44)  ;  giacché  la  pittura  di  Urbino  era  un  tondo  (vedi  appresso 
le  note  alla  Vergine  della  Palma).  Di  questo  capolavoro  non  tro- 
vansi  notizie  anteriori  al  secolo  XVII,  tempo  in  cui  sembra  ap- 
partenesse al  duca  di  Angoulème  in  Parigi.  Fu  venduto  ad  un 
Barroy,  ripulito  da  un  Vendine ,  e  prima  del  suo  trasporto  a  Pie- 
troburgo, appartenne  al  signor  Crozat.  L'  offendono  tre  mac- 
chie di  restauro  sulla  fronte  di  San  Griuseppe ,  tre  sul  volto  della 
Vergine ,  due  sulla  sua  gola  e  due  o  tre  sulle  gambe  del  Bambino. 
Forse  questa  fu  la  seconda  pittura  che  Eaffaello  dipinse  per  Tad- 
deo Taddei  {Vasari,  voi.  VIII,  pag.  6).  Il  disegno  di  una  composi- 
zione consimile ,  che  trovasi  nella  Sala  delle  Stampe  a  Berlino , 
rappresenta  Gesù  seduto  sul  grembo  della  Vergine ,  e  San  Griu- 
seppe senza  barba  a  destra  e  più  indietro.  Ma  questo  disegno  (se 
pure ,  com'  è  dubbio ,  sia  genuino) ,  ricorda  in  qualche  parte  la 
Madonna  di  Loreto  (vedi  apx)resso). 
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comunemente  noto  sotto  il  nome  della  Madonna  della 
Palma,  colla  diversità  che  in  questo  ultimo  quadro  il 
San  Giuse^^pe  ha  la  barba  ed  i  capelli  folti  e  ricciuti, 
mentre  invece  nel  disegno  per  questo  quadro,  che 
avremo  occasione  di  vedere  nel  Louvre,  è  pure  senza 
barba  e  di  aspetto  più  vecchio.  Nella  tavola  di  Lord 
Ellesmere  che  è  un  tondo,  le  figure  sono  adattate  allo 
spazio  con  arte  insuperata.  Ogni  linea  è  calcolata  a 
seguire  la  forma  rotonda  della  tavola,  e  riempire  con 
ordine  tuttala  superfìcie. La  Sacra  Famiglia,  che  fugge 
in  Egitto,  riposa  sotto  una  palma;  e  la  presenza  di 
questo  albero  fa  nascere  spontanea  nell'  osservatore  la 
domanda,  se  mai  fino  ad  ora  fosse  occorso  al  maestro 
d'  introdurre  una  palma  in  un  paese,  che  ricorda  le  ^t.- 
cinanze  del  lago  Trasimeno.  Del  resto,  il  fondo  varia 
assai  poco  da  quello  che  Raffaello  prediligeva,  ma 
questo  nuovo  elemento,  da  cui  il  quadro  prese  il 
nome  della  Madonna  della  Palma,  rivela  che  Raf- 
faello, avendo  veduta  una  tal  pianta,  volle  trarne 
profìtto  per  meglio  indicare  il  luogo  della  scena  rap- 
presentata. San  Giuseppe  piegato  sopra  un  ginoc- 
chio si  appoggia  colla  destra  al  bastone  ed  offre  col- 
]' altra  dei  fiori  al  bambino  Gesù,  che  stendendo  le 
braccia  apre  le  mani  per  prenderli.  Egli  siede  sur  uno 
dei  ginocchi  della  Vergine ,  la  quale  lo  sostiene  salda- 
mente col  velo  che  le  scende  dalle  spalle,  e  tenuto  poi 
dalla  mano  sinistra  di  lei,  gira  a  modo  di  fascia  at- 
torno al  corpo  del  Bambino ,  mentre  coli'  altra  mano 
appoggiata  al  ventre  lo  regge.  La  Vergine  è  seduta 
sopra  un  rialzo  di  terra  in  vicinanza  della  palma,  e 
da  questo  lato  vedesi  uno  steccato  di  legno,  ed  il 
rimanente  del  fondo  è  formato  da  una  campagna 
con  colline  coperte  di  verdure.  IL  metodo  di  colorire 
che  già  si  osserva  nella  Madonna  di  Orléans,  è  qui  di 


Londra, 

Lord 
Ellesmere. 
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nuovo  seguito.  La  Madonna  indossa,  come  al  solito,  una 
veste  rossa  lacca  colle  luci  giallognole,  e  colle  ombre 
violacee,  allacciata  a  metà  della  vita,  con  maniche 
larghe  rialzate  al  braccio ,  e  con  sottomanica  di  colore 
più  chiaro  aderente  all'  avambraccio ,  dalle  aperture 
della  quale  vedesi  la  bianca  camicia.  Il  manto  che  le 
copre  la  spalla  ed  il  braccio  destro  e  gira  attorno  alla 
parte  inferiore  della  persona,  è  di  un  ricco  colore  az- 
zurro. San  Giuseppe  ha  la  tunica  di  color  violaceo 
scuro ,  ed  il  manto  giallo  gli  copre  la  parte  inferiore 
della  figura.  Sventuratamente  1'  armonia  del  colorito 
ha  molto  sofferto  dai  ritocchi,  ed  è  veramente  a  de- 
plorare che  il  solido  impasto  del  manto  di  Giuseppe 
appaia  eseguito  più  tardi,  se  non  rifatto  da  qualche 
assistente  seguace  della  maniera  di  Raffaello;  è  del 
pari  a  deplorare  che  il  danno  recato  a  questa  pittura 
l'abbia  privata  in  parte,  non  solamente  della  sua 
bellezza  originale,  ma  ancora  di  quel  sentimento  che  un 
giorno  dovè  dare  tanto  pregio  a  questo  dipinto.  '  Con 


'  Londra,  Galleria  di  Bridgewater.  Tavola,  trasferita  su  tela. 
Misura  jsiedi  3  e  pollici  4  in  diametro.  Di  questa  pittura  non  fu  po- 
tuto, fino  ad  ora,  scoprire  la  storia  oltre  la  fine  del  secolo  XVII. 
Però  essa  corrisponde  alla  descrizione  dell'  inventario  d'  Urbino  : 
«  Quadro  uno  di  mano  di  RafFaelle  con  un  Cristo,  Madonna, 
San  Gioseffe,  et  ornamento  a  foggia  di  specchio.»  Prima  del  1680, 
la  pittura  appartenne  alla  Contessa  de  Chiverni  in  Parigi,  dalle 
cui  mani  passò  a  quelle  del  Marchese  d'Aumont,  che  la  cedette 
al  signor  de  la  None  per  lire  5000 ,  dopo  averne  fatta  eseguire  una 
copia  per  Port  Royal  da  Filippo  di  Champagne.  La  pittura  dalla 
collezione  de  la  Noue  passo,  circa  il  1680,  nelle  mani  del  presi- 
dente Tambonneau  (Félibien,  Entretiens ,  voi.  I,  pag.  228),  e  dipoi 
nella  collezione  del  duca  di  Orleans,  alla  cui  vendita  fu  compe- 
rata nel  1792  dall'  Earl  of  Bridgewater ,  per  lire  sterline  1200. 

Il  quadro  ha  due  fenditure  verticali ,  una  al  lato  sinistro  della 
pittura,  dall'  alto  al  basso,  passando  sulla  figura  di  San  Giuseppe; 
ed  una  nel  centro ,  che  offende  la  fronte  della  Vergine ,  e  taglia 
in  due  il  corpo  del  Bambino  ed  il  mantello  della  Vergine.  Queste 
fenditure  sono  state  necessariamente  restaurate  ed  inoltre  i  ritoc- 
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qual  cura  Ratlaello  condusse  quest'  opera ,  può  rivelarsi 
dal  disegno  che  si  trova  nel  Louvre ,  dove  la  Vergine 
appare  cosi  piena  di  quella  seducente  grazia  e  soa- 
vità meravigliosa  di  sguardo  e  dei  lineamenti  che  da 
sé  sola  dà  prova  dell'  assiduo  studio  delle  opere  di  Leo- 
nardo. La  Vergine  ed  il  Bambino  differiscono  dalle 
figure  della  pittura,  giacché  le  gambe  sono  disposte 
in  una  diversa  maniera ,  evidentemente  senza  riguardi 
alla  necessità  di  conciliare  il  disegno  generale  del 
gruppo  colla  forma  di  un  tondo.  Nella  tavola  della 
Galleria  di  Bridgewater,  San  Giuseppe  porta  la  barba 
ed  é  visto  di  profilo.  Nel  disegno,  il  suo  volto  è  a  tre 
quarti  a  destra,  non  porta  barba,  ma  mostra  d'es- 
sere più  vecchio.  È  questo  uno  dei  più  felici  studii, 
pieno  di  espressione,  da  Raffaello  eseguiti:  ricorda, 
nella  finitezza  delle  parti  e  nel  sorriso  delle  faccio 
che  si  nasconde  sotto  ogni  linea,  la  maniera  del 
grande  Leonardo.  Le  fossette  delle  guance  che  appa- 
rir dovrebbero  se  la  figura  fosse  di  giovane,  qui  fanno 
luogo  alle  rughe;  ma  il  volto  aggrinzito  manifesta 
nondimeno  un  mirabile  sentimento  di  felicità  e  di 
affettuosa  tenerezza.  Ogni  linea,  lo  stesso  meccani- 
smo delle  sfumature  e  le  diverse  gradazioni  delle  om- 
bre,  sono  leonardesche.  '    Come  già  vedemmo,  Raf- 


cM  che  vedonsi  sul  volto  della  Vergine ,  sul  braccio  del  Bambino  , 
sulle  mani  di  Giuseppe ,  e  sopra  una  parte  della  mano  sinistra 
della  Vergine ,  ed  altri  pure  qua  e  là  banno  alterata  1'  armonia 
della  pittura  e  le  forme  delle  figure.  Le  aureole  dei  Santi  sono 
appena  visibili  e  sul!'  orlatura  dell'  abito  al  seno  della  Vergine 
scorgonsi  tracce  di  lettere  che  potevano  contenere  originaria- 
mente la  segnatura  del  maestro. 

'  Louvre,  n^  316.  Misura  m.  0.226  sopra  m.  0.154.  Disegno  a 
punta  d' argento  sopra  carta  preparata  in  giallo.  La  testa  del  mo- 
dello per  il  San  Giuseppe  è  nell'  angolo  superiore ,  la  Vergine  ed  il 
Bambino  al  di  sotto:  ed  è  graticolato  per  essere  trasportato  in 
grande  sul  cartone,  con  tracce  di  un  tondo.  Proviene  dalle  colle- 
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f'aello  evitò  di  adoperare  il  disegno  per  ii  San 
Giuseppe  senza  barba  nella  Madonna  della  Palma,  ma 
se  ne  servi  invece  nella  Madonna  di  Pietroburgo. 
Ma  prima  che  E/aifaello  eseguisse  il  disegno ,  egli  ne 
aveva  già  abbozzati  i  contorni  nei  rapidi  schizzi  di 
un  foglio,  oggi  nel  Museo  di  Lilla,  dove,  insieme 
col  gruppo,  sono  alcuni  pensieri  che  ricordano  il 
Bambino  Gesù  della  Madonna  di  Loreto  e  perfino 
gli  angeli  della  Madonna  di  San  Sisto  ;  nuova  prova , 
se  ormai  ve  ne  fosse  ancora  bisogno,  dell'incessante 
lavoro  della  mente  del  maestro ,  sempre  intento  a  cer- 
care nuovi  motivi,  conservandone  i  disegni  per  ser- 
virsene a  suo  tempo  con  modificazioni  opportune, 
quando  gli  si  presentava  1'  occasione.  ^ 

Comparando  i  due  primi  periodi  della  vita  arti- 
stica di  Raifaello,  quello  di  Perugia  e  quello  di  Fi- 
renze, noi  vediamo  il  pittore  via  via  seguire  le  due 
scuole  con  uguale  affetto  e  con  uguale  devozione: 
e  mentre  appare  che  il  suo  genio  ebbe  il  primo  im- 
pulso dalla  scuola  perugina,  auspice  il  Vannucchi,  il 
secondo  gli  fu  dato  da  quella  fiorentina,  e,  più  che  da 
tutti,  dal  Da  Vinci.  Le  condizioni,  nelle  quali  queste 
due  forze  operavano  su  di  lui,  erano  tanto  differenti, 
quanto  il  sentimento ,  ond'  essi  erano  il  principale 
motore. 

Lo  stile  del  Perugino,  sebbene  modificato  dal- 
l'esempio  dei  maestri  toscani,  era  infine  la  più  alta 
forma,  a  cui  potesse  giungere  la  scuola  umbra,  che 

zioni  Lagoy ,  Dimsdale,  Lawrence  e  del  Re  di  Olanda.  Alla  vendita 
di  questo  il  disegno  fu  venduto  per  franchi  1537  e  25  cent. 

'  Lilla,  Museo,  n°  695.  Punta  d'argento  della  misura  di 
m.  O.llG  solerà  m.  0.144.  Il  gruppo  della  Vergine  e  del  Bambino  è  a 
sinistra  ;  a  destra  un  fanciullo  che  guarda  in  alto  ;  e  sotto ,  uno 
degli  angeli  che  guarda  pure  in  alto.  A  destra,  un  angelo  consi- 
mile, ed  incrociato  sopra  di  esso,  uno  studio  del  Bambino  della 
Madonna  di  Loreto. 
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già  s"  alirettava  a  decadere,  e  che  quasi  del  tutto 
ignorava  i  progressi  dell'  arte  fatti  in  Firenze  a  ca- 
gione della  viva  emulazione  e  rivalità  dei  suoi  più 
chiari  campioni.  Leonardo  aveva  potuto  rendere  per- 
fetto il  suo  stile  non  solo  con  lo  studio  delle  opere  di 
due  generazioni  di  pittori,  ma  anche  con  la  sua  po- 
tenza di  osservazione.  Raffaello  invece,  durante  il  suo 
soggiorno  nell'Umbria,  non  aveva  avuto  mezzo  di 
raffinare  il  suo  stile  con  1'  esempio  dei  vecchi  maestri; 
e  quanto  egli  fino  allora  aveva  fatto  era  stato  solo  opera 
del  suo  gusto,  che  sapeva  dar  nuova  grazia  e  purezza 
ai  tipi  della  scuola.  Per  un  certo  tempo,  infatti,  tutto  ciò 
che  egli  fece  parve  essere  il  risultato  d'  una  lotta  con 
le  vecchie  tradizioni  :  il  suo  ingegno  d*  assimilazione 
non  sembrava  sufficiente  a  fargli  e^dtare  il  pericolo  di 
costanti  ripetizioni.  Firenze  gli  aprì  un  nuovo  campo . 
mostrandogli  come  i  suoi  artisti  non  lavoravano  se- 
condo forme  ieratiche,  ma  secondo  determinati  prin- 
cipii  e  determinate  leggi.  Xon  era  egli  più  un  disce- 
polo che  avesse  ancora  da  apprendere  le  regole  dell'arte, 
ma  un  uomo  di  non  dubbio  e  straordinario  genio  ar- 
tistico che  molto  già  aveva  acquistato,  e  che  pure 
desiderava  di  acquistare  ancor  più,  non  certo  somi- 
gliante a  quel  Bugiardini,  che  «  Michelangiolo  usava 
chiamare  beato,  poiché  parea  si  contentasse  di  quello 
che  sapeva;  e  se  stesso  infelice,  che  mai  di  ninna  sua 
opera  pienamente  si  soddisfaceva.  »  '  Raffaello  studiò 
sui  capolavori  di  Leonardo  senza  quella  brama  di  ser- 
vile imitazione,  da  cui  era  stato  mosso  a  Perugia,  atte- 
nendosi ai  principi!  che  il  Da  Vinci  avevagli  insegnati . 
non  già  alle  stesse  forme  da  quello  adottate  nei  suoi 
dipinti:  e  seguendo  le  regole  da  lui  stabilite,  divenne 

*  Vasari,  voi.  X.  pag.  3i7. 
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SUO  discepolo  in  un  senso  molto  più  largo  di  quello 
che  fosse  stato  del  Perugino.  Comunque,  egli  ben 
presto  dovè  perdere  la  guida  del  maestro ,  alla  cui 
influenza  erasi  cosi  nobilmente  arreso.  Raffaello  aveva 
apj)unto  finito  il  San  Giorgio  e  la  Madonna  della 
Palma  nel  1506,  quando  il  Da  Vinci  abbandonava  la 
sua  dimora  in  Firenze  e  tornavasene  a  Milano  per 
poi  recarsi  per  l' ultima  volta  in  Francia. 

Per  una  strana  coincidenza,  Michelangiolo,  che 
precedentemente  erasi  in  Roma  guastato  con  Giu- 
lio II,  cominciò  a  dare  ascolto  alle  lusinghe  del  Papa 
quando  appunto  il  Da  Vinci  cedeva  alle  istanze  che 
facevangli  i  governatori  francesi  in  Milano ,  e  lasciava 
sul  finire  del  1506  la  capitale  della  Toscana  per  an- 
dare a  Milano.  Quasi  ad  un  tempo  Firenze  perdeva 
cosi  due  dei  suoi  più  illustri  artisti;  e  appunto  allora 
il  Perugino  ritiravasi  dal  campo  della  gara  fiorentina 
■per  andare  a  finire  i  suoi  giorni  nell'  Umbria.  A  mal- 
grado però  della  partenza  di  queste  valide  guide,  Raf- 
faello continuò  a  vagheggiare  il  sogno  di  un'  arte  ben 
più  elevata.  Press'  a  poco  al  tempo  che  Leonardo 
allontanavasi  da  Firenze,  lasciando  non  finiti  i  suoi 
cartoni  ed  insodisfatti  gì'  impegni  assunti,  Baccio  della 
Porta  usci  dalla  cella,  in  cui  aveva  passato  gli  anni 
del  suo  noviziato  e  riprese  i  pennelli,  che  aveva  do- 
vuto abbandonare  sei  anni  innanzi  per  i  voti  religiosi. 
Col  ritorno  di  Fra  Bartolommeo  un  nuovo  impulso  fu 
dato  all'  arte  rinvigorita  da  Leonardo.  Raffaello  colse  la 
favorevole  occasione,  e  si  fece  famigliarissimo  del  Do- 
menicano e,  per  quanto  sembri  incredibile,  diedegli  le- 
zioni di  prospettiva.  I  frutti  di  questa  familiarità  non 
tardarono  a  mostrarsi.  Raffaello  industremente  conti- 
nuò ad  applicare  le  regole  di  Leonardo  nei  suoi  di- 
pinti, modificando  però  alcuni  elementi  della  sua  ma- 
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niera  in  conformità  delle  lezioni  che  il  frate  gli  dava 
di  pittura  ed  appropriandosi  molte  delle  qualità  di 
questo  valente  artista.  Nondimeno ,  con  tutta  1'  amrai- 
razione  che  per  Fra  Bartolommeo  aveva  il  nostro  pit- 
tore .  ora  egli  era  troppo  cauto  ed  aveva  troppa  espe- 
rienza da  affidarsi  interamente  in  lui  solo.  «  Prese 
da  lui  quello  che  gli  parve  secondo  il  suo  bisogno  e 
capriccio,  cioè  un  modo  mezzano  di  fare,  cosi  nel 
disegno  come  nel  colorito;  e  mescolando  col  detto 
modo  alcuni  altri  scelti  delle  cose  migliori  d'  altri 
maestri;  fece  di  molte  maniere  una  sola,  che  fu  poi 
sempre  tenuta  sua  propria,  la  quale  fu  e  sarà  sempre 
stimata  dagli  artefici  infinitamente.  »  ^  L'  assenza  di 
Leonardo  e  di  ]\Iichelangiolo  giovò  appunto  a  ottenere 
il  suo  scopo,  mettendo  Eafiaello  in  condizione  di  unire 
nel  suo  stile,  per  quanto  era  possibile,  i  precetti  di 
entrambi.  L'  antica  a^^versione  che  il  giovane  maestro 
aveva  portato  al  Buonarroti  a  poco  a  poco  svani,  do- 
vendo pur  aver  la  convinzione  che  nel  disegno  non  era 
mai  stato  posto  in  opera  tanto  vigore,  quanto  egli  ve- 
deva nei  cartoni  e  nel  dipinto  esposti  in  Firenze  da  lEi- 
chelangiolo.  Il  Vasari  infatti  attribuisce  la  straordina- 
ria rapidità,  con  cui  Eafiaello  imparò  1'  arte  del  disegno, 
soltanto  allo  studio  che  egli  fece  delle  opere  del  Buo- 
narroti. Egli  dice  che  Eaff'aello  «  diventò  quasi ,  di  mae- 
stro ,  nuovo  discepolo ,  e  si  sforzò  con  incredibile  studio 
di  fare,  essendo  già  uomo,  in  pochi  mesi  quello  che 
arebbe  a^Tito  bisogno  di  quella  tenera  età  che  meglio  ap- 
prende ogni  cosa,  e  dello  spazio  di  molti  anni....  Datosi 
dtmque  allo  studiare  gì'  ignudi  ed  a  riscontrare  i  mu- 
scoli delle  notomie  e  degli  uomini  morti  e  scorticati 
con  quelli  de'^i^d,  che  per  la  coperta  della  pelle  non 
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appariscono  terminati  nel  modo  che  tanno  levata  la 
pelle;  e  veduto  poi  in  die  modo  si  facciano  carnosi  e 
dolci  ne'  luoghi  loro ,  e  come  nel  girare  delle  vedute 
si  facciano  con  grazia  certi  storcimenti,  e  parimente 
gli  effetti  del  gonfiare  ed  abbassare  ed  alzare  o  un 
membro  o  tutta  la  persona ,  ed  oltre  ciò  V  incatenatura 
dell'ossa,  de' nervi  e  delle  vene,  si  fece  eccellente  in 
tutte  le  parti  che  in  un  ottimo  dipintore  sono  richieste.»  ' 
Ma  se  E-affaello  riusci  a  far  tutto  ciò ,  non  lo  dovè 
soltanto  a  Michelangiolo.  Egli  studiò  anche  i'  arte  anti- 
ca, come  vedesi  nella  copia  del  Marsia  in  marmo  rosso 
degli  Ufizii,  ohe  trovasi  nel  libro  dei  disegni  diVenezia." 
Copiò  più  tardi,  tra  le  altre  cose  ,  il  bel  bassorilievo  che 
gli  servi  appresso  per  il  cartone  di  San  Paolo  a  Ly- 
stra ,  ed  a  fine  di  ottenere  il  grado  massimo  della  per- 
fezione nella  Deposizione  e  nella  Madonna  Canigiani, 
rivolse  i  suoi  diuturni  studii  alla  natura  ed  all'  anato- 
mia. Né  a  questo  egli  si  arrestò ,  poiché  si  compiacque 
di  nuovamente  studiare  le  opere  di  Donatello,  il  cui 
spirito,  a  dire  del  Borghini,  operava  sulBuonarroto,  o 
quello  di  Buonarroto  anticipò  di  operare  in  Donato," 
e  mal  fidando  di  uguagliare  il  Buonarroti  o  il  Da 
Vinci  nella  via  da  ciascuno  dei  due  prescelta,  nella 
quale  del  resto  essi  erano  riusciti  insuperabili,  «  si  diede 
non  ad  imitare  la  maniera  di  colui  (di  Michelangelo) 
per  non  perdervi  vanamente  il  tempo,  ma  a  farsi  un 


'  Vasari,  voi.  Vili,  pag.  51-52. 

*  Accademia  di  Venezia,  Cornice  XXVI,  n**  11.  Eovcscio  del 
n"  5.  Disegno  a  peiina  del  torso  e  delle  gambe  del  Marsia  degli 
Uffizii,  n°  156,  o  di  uno  studio  anatomico,  nel  medesimo  atteggia- 
mento, dei  muscoli  del  torace  e  delle  gambe  sino  sotto  ai  gemelli, 
veduto  quasi  da  tre  punti.  Più  innanzi  vedremo  adoperato  questo 
disegno  per  gli  aiFreschi  delle  stanze  del  Vaticano. 

'  Borghini  in  Vasari ,  voi.  Ili,  pag.  269:  il  Auvaro?  Bovappuri^ei, 
'f\  BovappoToc  AuyaT'.^£!. 
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ottimo  universale.  »  Jiiipensò  ai  capolavori  del  Signo- 
relli  ad  Urbino  e  a  Città  di  Castello,  e  forse  a  quelli 
di  Cortona  e  di  Orvieto;  studiò  le  composizioni  dei 
maestri  Fiorentini,  compreso  il  Botticelli  e  Filippino 
Lippi,  elle  avevano  giovato  agli  ultimi  sforzi  del 
Da  Vinci;  rinfrescò  i  suoi  primi  ricordi  del  Mante- 
gna,  la  cui  stampa  della  Deposizione  del  Cristo  egli 
aveva  copiata  nei  suoi  primi  anni.  E,  facendo  ancora  un 
passo  più  innanzi,  giunse  ad  ammirare  i  metodi  che 
Michelangiolo  aveva  adottati,  quanto  alla  forma,  nel 
marmo  della  Pietà  nella  cliiesa  di  San  Pietro  a  Eoma,  e 
quanto  alla  attitudine  ed  al  panneggiamento  nella  pit- 
tura della  Madonna  degli  Uftizii.  Fece  suo  il  sistema  del 
trattamento  di  Michelangiolo ,  adattando  alle  sue  com- 
posizioni la  nitida  precisione  del  contorno  delle  forme 
e  della  modellazione  del  Buonarroti,  la  lucida  fusione 
delle  tinte,  e  la  marmorea  levigatezza  della  superfìcie; 
seppe  applicare  con  molta  abilità  quelle  particolari  mo- 
dulazioni di  tono  nei  colori  dei  panneggiamenti  che 
consistono  nelle  tinte  cangianti,  bilanciate  secondo  le 
leggi  dell'  armonia.  L'  azione  che  lo  stile  michelangio- 
lesco ebbe  suini,  può  èssere  valutata  da  ciò,  che  egli 
giunse  ad  adottare  il  realismo  del  Buonarroti  nella 
esecuzione  delle  mani  e  dei  piedi  e  nelle  articolazioni, 
nonché  i  contrasti  propri  di  Michelangiolo ,  e  1'  accu- 
rato equilibrio  delle  luci  e  delle  ombre,  senza  eccet- 
tuare quella  superficie  lustra  e  levigata,  ma  alquanto 
fredda  e  diafana ,  che  nella  pittura  di  Michelangiolo  è 
il  risidtato  del  modo  con  cui  esso  sempre  conduceva  a 
termine  i  suoi  marmi  fino  a  renderli  lustri  e  forbiti 
simili  a  specchi.  Ma  con  quanta  fiitica  e  con  quanta 
costanza  egli  riuscisse  in  tutto  ciò ,  a  mala  pena  po- 

'  Vasari,  voL  Vili,  pag.  od. 
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trebbe  comj)rendersi,  se  il  tempo  non  avesse  rispar- 
miato molti  degi'  innumerevoli  disegni  che  precedettero 
i  quadri  d'  altare  di  Domenico  Canigiani  e  di  Atalanta 
Baglioni.  Tutto  1'  amore  che  un  artista  può  impiegare 
in  un'  opera,  egli  pose  in  entrambe  queste  pitture: 
fece  disegni  dal  Ando  che  poi  rivesti  di  panneg- 
giamenti; copiò  scheletri;  ripetè  le  figure  in  varie 
attitudini,  e  cambiò  perfino  tutta  la  composizione  in 
ogni  possibile  modo.  E,  come  noi  possiamo  argomen- 
ta,re  dagli  schizzi  eseguiti  per  l' una  sul  rovescio  dei 
fogli  preparati  per  V  altra ,  egli  preparò  allo  stesso 
tempo  i  disegni  per  le  due  pitture. 
Monaco  Domcmco  Canip;iani  era  di  una  nobil  casa  fioren- 

inacoteca.  O 

tina,  il  cui  nome  è  più  volte  ricordato  nelle  vite  del 
Vasari.  Raffaello  fece  per  lui  una  Sacra  Famiglia ,  che 
più  tardi  pervenne  come  dono  nuziale  agli  elettori  di 
Dusseldorf  per  il  matrimonio  di  Anna  dei  Medici, 
figlia  di  Cosimo  III,  con  Giovanni  Guglielmo,  Conte 
Palatino  del  Reno.  I  personaggi  che  figurano  in  que- 
sta composizione  sono  la  Vergine  ed  il  Bambino ,  San 
Giuseppe,  Santa  Elisabetta  ed  il  Battista,  disposti 
in  circolo  secondo  il  più  regolare  sistema  piramidale. 
Le  linee  di  questa  disposizione  sono  formate  dalla  Ver- 
gine e  da  Elisabetta  sedute  in  terra  e  da  Giuseppe  ritto 
in  piedi  che  si  appoggia  con  ambedue  le  mani  su  di 
un  bastone,  ed  è  posto  nel  mezzo  in  luogo  più  elevato 
dietro  di  esse ,  in  modo  da  dover  abbassare  lo  sguardo 
per  mirare  le  sue  compagne.  Probabilmente  Raffaello 
era  stato  colpito  da  questo  metodo  di  disposizione 
adottato  in  parecchi  quadri  d'  altare  di  artisti  fioren- 
tini, come  neir  Epifania  del  Botticelli  a  Santa  Ma- 
ria Novella,  di  Filippino  Lippi  a  San  Donato,  e  del 
Da  Vinci  nel  palazzo  di  Amerigo  Benci  a  Firenze.  ' 
'  Firenze,  Uffizi! ,  ii^  128G,  1257,  1252. 
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L'  ultimo  di  questi  era  cosi  familiare  alla  mente  di 
Raffaello,  che  egli  ne  adattò  alcune  figure,  fors'  anche 
inconsapevolmente,  nelle  sue  proprie  composizioni, 
come  sarebbe  la  figura  sul  davanti  a  destra  nella 
Disputa  al  Vaticano  ed  il  San  Paolo  nella  santa  Ce- 
cilia di  Bologna.  Ciò  che  è  più  notevole  nello  stile 
presente  del  Sanzio,  e  lo  pone  alla  stessa  altezza  dei 
maggiori  Fiorentini,  è  1'  abilità  con  cui  egli  dispone 
le  fìgiu'e  in  attitudini  concentriche,  verso  il  centro 
del  dipinto ,  e  quell'  unità  di  pensiero  e  di  azione  che 
esprimono  tutti  i  personaggi  rafìigurati  nel  quadro. 
La  Vergine  seduta  sul  terreno  a  destra  tiene  un  libro, 
nei  fogli  del  quale  ella  ha  frapposto  1'  indice  ;  con  la 
destra  sostiene  il  corpo  nudo  del  Putto  che  si  appoggia 
sul  di  lei  ginocchio ,  tenendo  una  gamba  sul  piede  di 
essa  e  1'  altra  sulla  terra:  chiaramente  si  vede  che  la 
Madre  teneva  poc'anzi  seduto  sul  grembo  il  Salva- 
tore, e  leggeva;  ed  al  sopraggiungere  di  Elisabetta 
e  del  Battista  ella  interruppe  la  lettiu'a,  e  pose  a 
terra  il  fanciullo.  Egli  ha  tra  le  mani  il  rotolo  di 
pergamena,  su  cui  sono  scritte  le  parole:  Ecce  agnus 
Dei.  e  guarda  con  espressione  innocente  il  Battista  più 
grandicello  che  gliela  presenta  stando  in  piedi  dinanzi 
a  lui  e  appoggiato  ad  Elisabetta  genuflessa,  e  inclina 
alcun  poco  la  testa  ricciuta  verso  il  Salvatore.  Santa 
Elisabetta,  vedendo  1'  azione  di  lui,  leva  la  testa  e  lo 
sguardo  e  apre  la  bocca  come  per  muover  domanda 
a  San  Giuseppe  che,  come  si  disse,  sta  in  piedi,  ed  in 
posizione  più  elevata,  in  atto  di  guardar  con  compia- 
cenza la  graziosa  scena.  La  Vergine  ha  i  bei  capelli  ac- 
comodati in  modo  da  coprirle  1'  orecchio ,  ed  intrecciati 
con  un  velo  che  svolazza  dietro  la  spalla,  e  mostra 
nella  testa  e  nel  volto  il  medesimo  tipo  della  Madonna 
di  Pietroburgo  :  la  veste  è  di  quel  color  rosso  plumbeo 
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che  è  proprio  di  certe  figure  della  Deposizione  e  la 
superficie  della  pittura  ha  la  lucentezza  e  la  leviga- 
tezza di  uno  specchio.  Santa  Elisabetta,  che  porta  un 
manto  azzurro,  la  veste  rossa,  ed  un  bianco  panno  sul 
capo,  è  una  di  quelle  figure  viventi,  familiari  ai  giovani 
Fiorentini  capitanati  da  Andrea  del  Sarto,  e  mostra 
quanto  prontamente  la  familiarità  di  Fra  Bartolommeo 
avesse  operato  sullo  stile  di  E-affaello.  Cosi  quel  tipo 
di  donna  attempata,  ripetuto  nella  Santa  Elisabetta, 
nella  Madonna  dell'  Impannata ,  e  nella  Sibilla  Tibur- 
tina  dell'  affresco  a  Santa  Maria  della  Pace  in  Roma, 
rammenta  quei  che  Leonardo  studiava  e  spesso  ripro- 
duceva ,  con  maravigiiosa  verità ,  e  mostra  quanto  viva 
e  quanto  duratura  fosse  stata  1'  influenza  dell'  arte  fio- 
rentina sul  nostro  pittore. 

Il  genio  di  Raffaello  seppe  nobilmente  esprimere 
la  differenza  dell'età  e  della  stirpe  tra  il  Battista  ed  il 
Cristo ,  dando  a  quest'  ultimo  forma  più  perfetta  e 
proporzioni  più  leggiadre  che  al  suo  compagno.  San 
Giuseppe  è  una  di  quelle  grandiose  figure  convenzio- 
nali che  Raffaello  aveva  ora  appreso  a  dipingere  ; 
rappresenta  un  vecchio  quasi  calvo  vestito  di  un  giallo 
manto  con  pieghe  spaziose,  e  di  una  tunica  verde,  sotto 
cui  si  mostra  un  piede  nudo  che  posa  sul  terreno.  Esso 
ha  la  barba  rada  e  corta  e  pochi  capelli  grigi  che  gli 
incorniciano  le  tempie,  e  colle  braccia  alzate  appog- 
gia le  mani,  alcun  poco  curvo  della  persona,  allungo 
bastone.  Una  piacevole  differenza  di  forme,  di  volto, 
di  lineamenti  e  di  azione  distinguono  ciascuno  dei 
Santi. 

E  piacevole  per  la  semplicità  e  la  larghezza  del- 
l' esecuzione  il  paese,  che  sul  davanti  è  coperto  di  erbe 
selvatiche  e  di  fiori,  e  si  stende  poi  per  mezzo  a  va- 
riati strati   di  pianura  ombreggiata,  fino  ad  un  lago 
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azzurro,   ed   a    basse    colline   cosparse   di   case   e    di 
chiese.  ^ 

Non  è  a  noi  ormai  più  dato  di  ammirare  1'  efìfetto 
del  cielo,  dacché  le  mani  dei  restauratori  l'hanno  mu- 
tato, e  vi  han  tolto  i  cherubini  che  scherzavan  tra  le 
nuvole.'  La  vera  distribuzione  di  questa  parte  della  pit- 
tura può  soltanto  essere  indovinata,  esaminando  una 
prima  copia  del  quadi'o  che  trovasi  ora  nella  G-alleria 
Corsini  di  Firenze,  nella  quale  cinque  angeli  alati  sono 
disposti  a  sinistra  nel  cielo,  e  tre  a  destra.  '^ 

^  Xoi  qui  ci  troviamo  di  nuovo .  dopo  il  fondo  del  quadro  della 
Madonna  del  Cardellino .  ove  vedonsi  i  dintorni  di  Firenze ,  con  un 
fondo  di  paese,  che.  quantunque  più  ricco  in  ogni  guisa,  fa  cono- 
scere che  Eaffaello  ritrae  quel  fondo  che  abbiamo  già  veduto  nel 
quadro  della  Madonna  di  Terranno  va  a  Berlino,  ed  in  quello  della 
Madonna  del  Prato  a  Vienna. 

-  Pinacoteca  di  Monaco .  n*^  534.  Tavola.  Misura  piedi  4  su 
piedi  3  e  pollici  3  '/j-  Xell'  orlo  dell'abito  della  Tergine  ,  sul  petto, 
è  riscrizione:  Raphael,  vkbixas.  Ignorasi  come  questa  pittura  fosse 
pervenuta  in  x^roprietà  dei  Medici  a  Firenze;  ma  è  registrata 
neir  Inventario  degli  Uffizii  degli  anni  15S9-163J:.  La  tavola  fu  molto 
danneggiata  e  la  parte  superiore  ridipinta  da  un  certo  Colin.  Que- 
sto ridipinto  fu  poi  tolto  i^er  ordine  dell'  ispettore  Krahe  sul  princi- 
pio del  presente  secolo.  Le  altre  parti  che  appaiono  ritocche,  sono 
le  seguenti:  le  luci  del  manto  della  Vergine  e  la  mano  col  libro; 
la  mano  ,  le  ombre  del  j)iede,  la  testa  ed  il  collo ,  ed  una  parte  del- 
l' abito  di  Santa  Elisabetta  ;  i  capelli  e  la  carnagione  del  Battista  ; 
qua  e  là  la  carnagione  del  Bambino  ;  ed  il  cielo  è  ridotto  di  tinta 
scura  ed  opaca. 

^  Firenze,  G-alleria  Corsini.  Appartenne  precedentemente  alla 
collezione  Einuccini.  Sull'  orlo  dell'  abito  della  Vergine  è  scritto  : 
Raphael,  vebixas.  ixv.  e  subito  sotto  sull'  abito  giallo  al  seno  la 
seguente  iscrizione  in  parte  mutilata  e  ridotta  in  modo  che  anche 
alcune  lettere  di  quella  che  rimangono .  sono  logore  : 
SOLVTV  .... 
CADEX  .... 
PHV  .... 

E  suir  orlo  del  manto  azzurro  leggesi:  a.  m.  d.vii.  die.  xxvii.  mex. 
MAR.  Questa  copia  è  opera  di  qualche  discepolo  di  Raffaello  ,  per 
ciò .  almeno ,  che  concerne  le  figure  :  tra  le  quali  quelle  del  gruppo 
principale  sono  ancora  più  raffaellesche  di  quelle  degli  angioli. 
Ma  il  paese  con  gli  alberi  e  le  colline  a  forma  conica  differisce  dal- 
l' originale  e  sembra  di  mano  di  qualche  pittore  fiammingo. 
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Da  un  bel  disegno  a  penna  di  due  donne  e  bam- 
bini, che  trovasi  nell'  Albertina  di  Vienna,  si  com- 
prende con  quanta  rapidità  concepì  Raffaello  la  prima 
volta  questo  soggetto.  Ma  il  giovane  volto  che  in  que- 
sto disegno  ha  Santa  Elisabetta,  ci  spiega  pure  che  la 
realistica  idea  di  rappresentarla  vecchia  non  gii 
venne  che  più  tardi,  o  che  egli  non  fece  con  quello 
studio  che  fissare  il  movimento  della  figura.  ^  I  nudi 
delle  figure  di  tutta  la  composizione,  colla  figura  per 
il  San  Griuseppe,  ma  presa  di  profilo,  provano  del  pari 
che  Raffaello,  in  un  determinato  momento,  esitava 
sulla  precisa  forma,  nella  quale  avrebbe  dovuto  com- 
piere la  piramide  della  composizione.  ^ 

In  mezzo  a  queste  molte  occupazioni,   e  soUeci- 


•  Vienna,  Albertina.  Dalla  collezione  Cavaceppi.  Disegno  a 
matita  rossa  e  poi  rapidamente  ripassata  a  penna  e  bistro.  Misura 
pollici  10,  4  sopra  pollici  9.  Eapido  schizzo  dal  vero,  nel  quale 
Santa  Elisabetta  è  rappresentata  con  un  velo  leggiero  intrecciato 
nei  capelli,  con  le  braccia  nude  ed  il  viso  rivolto  al  Bambino.  La 
gamba  della  Vergine  è  ignuda,  e  la  mano  non  ha  la  stessa  posi- 
zione che  nella  pittura  ;  il  piede  del  bambino  G-esù  non  è  su  quello 
della  madre,  ma  sopra  uno  sgabello,  ed  il  Battista  sostiene  il 
lembo  della  pergamena  che  tiene  nelle  mani  il  Putto. 

Oxford.  Un  disegno  dell'intera  composizione,  col  n^  34,  non 
è  della  mano  di  Eaffaello ,  ma  di  qualche  suo  seguace  o  imitatore. 

Milano,  Ambrosiana.  Altro  disegno  dell'  intera  composizione, 
non  è  di  Eaffaello ,  e  sembra  fatto  dalla  pittura. 

'^  Chantilly ,  collezione  del  duca  d'  Aumale.  Disegno  a  penna  e 
terra  d'  ombra  fatto  dal  nudo  per  le  cinque  figure  di  questa  pit- 
tura. Questo  notevole  schizzo ,  eseguito  con  molta  lestezza,  in  al- 
cune parti,  come  per  esempio  nei  piedi,  nelle  mani  e  negli  attac- 
chi, è  assai  poco  accurato.. L'  attitudine  della  figura  disegnata  per 
la  Sant'  Elisabetta,  presa  da  un  modello  di  uomo  ,  è  uguale  al  dise- 
gno dell'  Albertina  a  Vienna ,  e  non  a  quello  della  pittura.  Bello  è 
il  disegno  della  figura  del  nudo  per  il  San  Griuseppe  ,  che  vedesi  da 
un  lato  (dietro  alla  figura  che  posa  perla  Sant'  Elisabetta)  quasi  di 
schiena,  ma  colla  parte  superiore  girata  di  profilo;  colla  mano 
del  braccio  destro  piegato  alla  spalla  tiene  il  bastone ,  e  colla  te- 
sta rivolta  all'  ingiù.  Nella  collezione  Timbal  di  Parigi  trovasi  in- 
dicato lo  schizzo  della  Vergine  e  del  Bambino  soli ,  non  veduto  da- 
gli autori. 
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tato,  forse,  da  Domenico  Alfani,  che  probabilmente 
era  allora  a  capo  della  sua  bottega  a  Perugia,  Raf- 
faello fece  il  disegno  di  una  Sacra  Famiglia  conservato 
a  Windsor,  la  quale,  sebbene  compagna  della  Madonna 
Canigiani,  non  sembra  però  sia  stata  mai  dipinta.  Il 
disegno  verosimilmente  rappresenta  un  incidente  della 
^-ita  quotidiana  del  popolo.  Quella  Vergine  col  Bam- 
bino ai  ginoccbi,  un  piede  del  quale  posa  sopra  un 
piede  della  madre  ed  un  braccio  sopra  un  braccio  di 
lei.  e  quella  Santa  Elisabetta,  genuflessa  a  lato  della 
Vergine ,  con  un  fanciullo  mezzo  sul  grembo ,  e  sorretto 
sotto  le  ascelle  da  una  mano  di  lei,  ricordano  due  fan- 
ciulli, in  mezzo  a  una  campagna,  sotto  la  cura  delle 
loro  madri.  San  G-iovanni  afferra  il  braccio  libero  di 
G-esù,  e  sembra  invitarlo  al  giuoco.  Maria  nelF  abbi- 
gliamento casalingo,  e  Elisabetta  col  manto  che  le 
copre  in  parte  la  testa,  mirano  la  graziosa  lotta:  ma 
il  Salvatore  resiste,  e  preferisce  non  muoversi.  La 
sollecitudine  dell'uno,  la  ritrosia  dell'altro,  il  senti- 
mento che  mostrano  le  due  madii,  danno  a  questa 
composizione  una  leggiadria  insuperabile.  Le  analo- 
gie di  questo  disegno  con  la  Madonna  Canigiani 
son  tali  da  non  lasciarci  alcun  dubbio  sul  periodo, 
in  cui   esso   fu  eseguito.  '  Vedremo  a  suo  luogo  che 

'  Windsor.  Scliizzo  lavorato  a  penna  ed  inckiostro  .  con 
1'  effetto  quasi  d"  un"  acquaforte.  Misura  pollici  9  '/^  sopra  5  -/.  H 
fondo  che  presenta  un  lago,  alcune  colline,  e  pochi  alberi  e  ce- 
spugli, è  tracciato  con  pochi  segni  fugaci.  Sul  davanti  sono  erbe 
salvatiche  e  domestiche.  Abbiamo  veduto  in  Urbino,  nella  chiesa  di 
Santa  Chiara .  un  dipinto  di  ben  poco  merito  ,  che  j)assò  poi  alla 
Galleria  di  quella  città,  ove  il  pittore  prese  da  questa  composizione 
di  Raffaello  a  Windsor  il  gruppo  principale,  aggiungendovi  die- 
tro a  Sanf  Elisabetta  un  angelo  colle  braccia  sollevate  in  atto  di 
gettar  fiori,  copiato  malamente  anco  questo  dall'  angelo  che  tro- 
vasi nella  Madonna  detta  di  Francesco  I  nel  Louvre,  dij)inta  da 
Raffaello  nell'  anno  1518.  Dietro  alla  Tergine  sta  San  G-iuseppe 
appoggiato  ad  un  muro,  nella  stessa  azione  che  si  vede  nel  qua- 
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a  questo  disegno  seguì,  un  anno  appresso,  un  se- 
condo disegno  non  meno  bello,  ed  anzi  finito  con  cura 
forse  maggiore.  Ma  Domenico  Alfani,  che  abitual- 
mente era  incaricato  di  ricevere  questi  lavori,  non 
coltivava  abbastanza  gì'  interessi  di  Raffaello  in  Pe- 
rugia ;  onde  la  bottega  del  pittore  in  quella  città  dovè 
assai  soffrire  dalla  sua  protratta  e  continua  assenza. 

Pure  due  grandi  lavori  rimanevangli  da  com- 
pire: la  Deposizione  per  Atalanta  Baglioni  e  1'  affresco 
di  San  Severo.  E  mentre  era  occupato  in  questo  se- 
condo lavoro,  sembra  si  decidesse  di  condurre  a  ter- 
mine la  pittura  della  Deposizione.  Noi  ignoriamo 
quando  questo  lavoro  gli  fu  commesso,  ma  sappiamo 
che  fu  portato  a  termine  nel  1507  ;  e  perchè  rappre- 
senta il  cadavere  del  Salvatore  portato  al  sepolcro,  vi 
è  ragione  di  credere  che  prima  di  eseguirlo  Raffaello 
trattasse  un  altro  soggetto,  il  Lamento  sul  cadavere 
del  Cristo  a  pie  della  Croce. 

Pochi  soggetti  furono  invero  più  assiduamente 
e  profondamente  pensati  della  Pietà.  Se  i  -mezzi  che 
Giotto  possedeva  fossero  stati  pari  alla  grandezza 
de' suoi  concetti,  gli  affreschi  della  Cappella  Scrove- 
gni  a  Padova  avrebbero  bene  potuto  essere  dati  ad 
esempio  a  tutte  le  generazioni  posteriori  di  artisti.  Il 
bel  concetto  di  dolore  e  di  lamento  che  traspare  in 
quel  grandioso  affresco,  è  soltanto  guasto  dalla  inet- 
titudine che  il  pittore  dimostra  nel  riprodurre  la  forma 
umana  con  tutta  1'  arte  sottile ,  a  cui  giungeranno  i 
maestri  del  Rinascimento.  Il  Mantegna,  che  aveva 
ereditato  da  Donatello  i  principii  della  scuola  fìoren- 


dro  ,  che  ora  si  trova  nel  Museo  di  Madrid,  detto  della  Madonna 
della  Lucertola  e  attribuito  a  Eaffaello.  Il  fondo  del  quadro  di 
Urbino  è  un  paese,  e  sul  davanti,  in  terra,  vicino  al  San  Gio- 
vannino sta  il  rotolo  colle  parole  :  Ecce  agnus  Dei. 
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tina,  aggiunse  un  grande  realismo  alla  passione  di 
Giotto,  e  formò  le  linee  della  celebrata  sua  incisione 
sul  grandioso  principio  della  distribuzione  pittorica. 
Il  Perugino  illuminò  la  scena  con  una  eccellente  scala 
di  colori  ed  un  paese  specialmente  disposto  in  modo 
da  far  risaltare  le  forme  clie  spiccavano  sul  davanti. 
Il  Signorelli,  poi,  con  tutta  la  forza  e  l'energia 
che  il  solo  Michelangiolo  riusci  a  superare ,  diede  pro- 
minenza all'azione  muscolare,  senza  tener  gran  conto 
del  ritmo  o  della  scelta;  e  nonostante  la  sua  singolare 
maestria  nel  disegno  e  la  perfetta  conoscenza  degli 
studii  anatomici,  egli  fece  pompa  di  una  energia  esa- 
gerata, e  sacrificò  l'unità  di  proposito  ad  un  realismo 
nel  suo  genere  così  originale,  come  quello  del  Man- 
tegna. 

Raffaello,  i  cui  primi  passi  erano  stati  principal- 
mente guidati  dal  Perugino ,  nella  Pietà  della  predella 
di  Sant'Antonio  mostrò  di  abbandonarsi  più  al  sen- 
timento che  alla  passione;  ma  poiché  Firenze  gli  ebbe 
rivelati  i  suoi  tesori,  egli  non  potè  a  meno  di  avver- 
tire che  l' amabilità  e  la  grazia  non  erano  le  sole 
qualità  che  richiedevansi  in  un  soggetto  di  cotal  ge- 
nere, e  naturalmente  pensò  di  combinare  i  precetti  di 
Leonardo  cogli  ammaestramenti  di  Fra  Bartolommeo. 
Pure,  quando  egli  fece  per  la  Pietà  i  due  splendidi  di- 
segni che  si  conservano  tuttavia  a  Parigi  ed  a  Oxford, 
non  senza  molto  studio  riuscì  a  adottare  le  grandi  mas- 
sime dei  Fiorentini;  ma  non  potè  dimenticare  in  tutto 
la  sua  educazione  umbra,  né  la  propria  grazia,  coor- 
dinandola con  le  massime  del  Da  Vinci.  Nella  pur  no- 
tevole larghezza  di  stile  che  si  osserva  nel  disegno 
della  Pietà  nel  Louvre,  è  facile  il  ravvisare  che  non  è 
il  solo  elemento  Toscano  che  predomina,  mentre  scor- 
gesi  che   reminiscenze  svariatissime  tuttavia  lo    do- 
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minavano.  Un  esame  ed  uno  studio  più  profondo  gli 
avevano  rivelato  nuovi  pregi  nel  Mantegna  e  nel  Si- 
gnorelli,  più  che  per  lo  innanzi.  Cosa  questa  che  sa- 
rebbe avvenuta  prima  se  non  fosse  stato  impedito  dai 
vincoli  della  sua  prima  educazione,  dalla  quale  si  sfor- 
zava di  emanciparsi;  e  sebbene  le  tradizioni  perugine 
continuassero  a  mostrarsi ,  pure  la  Pietà  del  Mantegna 
assunse  agli  occhi  dell'  Urbinate  una  importanza,  a  cui 
esso  per  lo  innanzi  non  avrebbe  mai  pensato.  Le  pit- 
ture del  Signorelli,  da  lui  vedute  in  varie  città  del- 
l'Umbria, gli  tornarono  allora  alla  memoria  destan- 
dogli nuovi  sensi  di  ammirazione.  Soltanto  in  Firenze 
potè  persuadersi  più  che  per  lo  innanzi  del  merito 
della  Crocifissione  del  Signorelli ,  che  vedesi  ad  Urbino , 
e  convincersi  che  era  degna  di  maggiore  studio  e 
che  altre  pitture  dello  stesso  autore,  da  lui  probabil- 
mente vedute  a  Cortona,  a  Borgo  San  Sepolcro,  a  Ca- 
stiglion  d' Arezzo ,  erano  degne  della  sua  speciale  am- 
mirazione. Ciascuno  di  questi  capolavori  concorse  più 
o  meno  ad  incitare  sulla  nuova  via  il  giovine  maestro. 
Nella  stampa  del  Mantegna,  la  Vergine  cade  nelle 
braccia  delle  persone  che  le  stanno  attorno,  che  si 
piegano  verso  lei  con  1'  espressione  di  un  profondo  do- 
lore :  una  delle  Marie ,  genuflessa  e  con  le  mani  giunte 
in  atto  di  preghiera,  si  mostra  desolata  e  perduta 
d'animo;  Giovanni  Evangelista,  in  piedi,  singhiozza 
convulsamente  e  si  torce  le  mani.  Nella  Crocifissione 
di  Urbino,  le  due  Marie  soccorrono  la  Vergine  sve- 
nuta, e  San  Giovanni  rivolgesi,  pregando,  al  cielo.  A 
Borgo  San  Sepolcro  la  Vergine,  priva  di  sensi,  cade 
fra  le  braccia  di  una  delle  Marie  che  le  solleva  il  velo 
dal  volto.  A  Castiglion  d' Arezzo  1^  Maddalena  sostiene 
i  piedi  del  Cristo,  mentre  la  Madre  ed  una  delle  Ma- 
rie gli  rialzano  la  mano  ed  il  braccio  abbandonato  in 
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terra.  Oltre  a  questi,  nel  quadro  d'altare  di  Santa  Chiara 
del  Perugino  il  Cristo  morto  è  sostenuto  per  la  schiena 
da  Nicodemo  e  mezzo  sollevato  a  sedere  sopra  una  pie- 
tra. Una  delle  Marie  tiene  ritta  la  testa  del  Salvatore 
e  la  Vergine  inginocchiata  essa  pure .  mentre  tiene  al- 
zato uno  dei  bracci  di  lui,  gli  fìssa  lo  sguardo  ad- 
dolorata nel  volto  f  un' altra  delle  Marie  sta  in  piedi 
colle  braccia  mezze  sollevate  e  le  mani  aperte,  e  colla 
testa  alcun  poco  inclinata,  osservando  mestamente  il 
Salvatore.  Una  terza  delle  Marie  da  un  lato  con  le 
braccia  piegate  e  le  mani  colle  dita  incrociate,  ed 
appoggiate  al  mento,  osserva  essa  pure  quella  scena 
di  dolore;  la  Maddalena  in  vicinanza  ai  piedi  del  Sal- 
vatore, in  ginocchio  e  colle  mani  giunte  a  preghiera, 
sta  cogli  occhi  ad  Esso  rivolti.  Qua  e  là  con  beli'  or- 
dine e  in  variate  attitudini  di  dolore  sono  disposte 
le  altre  figure.  ^ 

La  reminiscenza  di  tutte  queste  opere,  che  si 
affollavano  alla  mente  di  Raffaello,  ne  modificarono 
in  modo  notevole  il  senso  artistico,  e  lo  indussero  a 
pensare  ai  precetti  del  Da  Vinci,  che  gì' insegnavano 
a  combinare  i  personaggi  in  un  intreccio  di  attitudini 
e  di  azioni  dettate  da  un  comune  pensiero  di  dolore. 
Tenendo  presente  tutto  ciò ,  ci  sarà  facile  il  conoscere 
a  chi  noi  dobbiamo    la  figura  del    Salvatore    morto, 

'  Ad  Oxford,  n"  40,  un  disegno  amatila  rossa  che  ricorda  la 
composizione  del  quadro  del  Perugino,  era  innanzi  attribuito  a 
Raffaello ,  ma  oggi ,  e  molto  giustamente ,  è  indicato  come  lavoro 
d'  un  artista  di  ben  minor  abilità ,  come ,  per  esempio ,  x^o^i'^bbe 
essere  Timoteo  Viti.  Dalle  collezioni  del  re  Carlo  I  e  La^rrence.  Al 
n^  43.  della  stessa  raccolta  è  una  ripetizione  posteriore  del  prece- 
dente ,  che  comprende  uno  studio  del  torso  del  Salvatore ,  ed  il 
gruppo  della  Vergine  con  le  due  Marie  ed  un  Santo  in  piedi.  Que- 
sto disegno  pure  non  è  opera  di  Raffaello ,  ma  della  stessa  mano 
che  fece  V  altro  indicato  or  ora  col  n°  40.  Questo  disegno  è  eseguito 
colla  punta  d'  argento  su  carta  preparata.  Dalle  collezioni  Antaldi 
e  Lawrence. 
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del  disegno  di  Parigi,  che  giace  posato  coi  fianchi  sul 
grembo  della  Maddalena,  che  seduta  in  terra  ne 
sorregge  le  membra  abbracciando  le  gambe  di  lui 
col  braccio  sinistro ,  e  tenendo  coli'  altra  mano  quella 
del  Salvatore,  rivolta  ad  osservare  la  Vergine  sve- 
nuta. Essa  tiene  la  testa  e  le  spalle  del  Salvatore  sulle 
ginocchia  e  cade  all'  indietro ,  fuor  dei  sensi ,  nelle 
braccia  di  una  delle  pie  donne  che  inginocchiata  la 
soccorre,  sostenendola  per  le  spalle,  assistita  da  una 
delle  compagne ,  sulla  m.ano  della  quale  appoggiata  al 
ginocchio  della  Vergine  posa  la  testa  del  Salvatore, 
e  coli'  altro  braccio  allungato  sostiene  la  Vergine,  men- 
tre si  spinge  innanzi  ad  osservarla.  Dall'  altro  lato 
un'  altra  pia  donna  ritta  in  piedi ,  raccogliendo  con  la 
mano  del  braccio  sinistro  abbassato  il  manto,  ed  in- 
chinandosi presso  la  Vergine  colla  mano  dell'  altro 
braccio  allungato  alza  il  manto,  che  copre  in  parte  la 
testa  della  Vergine.  Da  un  lato,  dietro  alla  Vergine 
ritto  in  piedi,  sta  Nicodemo  col  turbante  e  la  folta 
barba,  con  le  braccia  mezze  sollevate  e  le  mani  aperte, 
e  la  testa  alquanto  inchinata  ad  osservare  la  dolorosa 
scena.  L'  Evangelista  Griovanni  sta  dall'  altro  lato  al- 
cun poco  discosto,  ritto  e  fermo  sul  piano  come  vi 
fosse  confitto ,  e  tiene  le  mani  colle  dita  incrociate  al 
mento. 

Facile  è  il  ravvisare  in  queste  figure  e  queste 
attitudini  qual  sia  il  primo  autore,  da  cui  egli  si 
ispirò,  se  dal  Mantegna,  dal  Signorelli  o  dal  Perugino. 
Per  quanto  bello,  questo  disegno  del  Sanzio  ha  però 
qualche  cosa  del  convenzionale  della  scuola  umbra,  si 
nel  tipo  e  nel  movimento  di  Nicodemo,  come  nello  at- 
teggiamento e  nel  panneggiamento  dell'  abito  di  Gio- 
vanni. Ma  il  non  ancora  maturo  studio  dei  precetti  del 
Da  Vinci  si  palesa  nella  loro  inesperta  applicazione, 
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che  più  specialmente  spicca  nella  donna  genuflessa 
al  lato  della  Vergine,  la  quale  non  soltanto  sorregge 
col  suo  braccio  sinistro  il  capo  di  costei,  ma  fa  an- 
che della  sua  destra  guanciale  alla  testa  del  Cristo. 
Cosi  pure  il  luogo,  dov'è  posto  l'Evangelista,  è  im- 
proprio e  non  bene  scelto.  Anche  il  panneggiamento 
manca  della  facilità  e  della  semplicità  dei  Fiorentini.  ' 
Ma  Raffaello  non  pensò  forse  mai  ad  eseguire  il  dise- 
gno del  Lou^T^-e  come  una  composizione  intera:  egli 
condusse  il  nudo  di  San  G-iovanni  in  un  foglio  che 
trovasi  oggi  ad  Oxford,  e  combinò  attorno  a  lui  un 
gruppo  di  tre  figure  che  gli  fanno  corona.  Sul  rove- 
scio del  disegno  il  maestro  esegui  lo  studio  di  un  ca- 
davere ,  nel  quale  il  corpo  e  la  testa  destinati  a  servire 
per  il  Salvatore  sono  men  decisamente  di  profilo .  e , 
benché  non  si  possegga  alcuna  pittura  di  tale  com- 
posizione ,  i  contorni  di  questa  figura  son  forati  con 
uno  spillo  per  essere  collo  spolvero  trasportati  sopra 
un"  altra  carta.  "  Ma  Raffaello  ben  si  av^T.de  in  tempo 
dei  difetti  di  questa  distribuzione.  Egli  pose  in  di- 
sparte il  disegno  già  fatto ,  e  trattò  in  un  disegno 
eh'  è  in  Oxford ,  lo  stesso  tema  in  una  forma  migliore 
e  più  propria,  ma  non  senza  qualche  trascuratezza.'^ 

•'  Parigi ,  Lonvre  ,  n*^  319.  Disegno  a  penna  e  terra  d'  ombra , 
0.335  su.  0.397.  Dalle  collezioni  Mariette ,  Zanetti,  Fries,  Borduge, 
Lawrence.  Alle  cose  dette  di  sopra  deve  anche  aggiungersi,  che 
dietro  V  Evangelista  appare  il  profilo  di  parte  d'  una  testa ,  che  ci 
richiama  alla  mente  uno  studio  dei  nudi  che  vedesi  ad  Oxford  e 
del  quale  ora  parleremo. 

-  Oxford  ,  n°  38.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Misura  pollici  8  Vi 
sopra  13  7,:  e  proviene  dalle  collezioni  Alva  e  Lawrence.  Da  un 
lato  con  la  testa  volta  a  sinistra  è  un  corpo  di  uomo  disposto  so- 
pra un  lettuccio  obliquo .  con  la  mano  sinistra  sulla  gamba  ,  e  la 
destra  pendente.  Studio  per  un  Cristo  morto. 

Dall'  altro  lato  i  tre  nudi  descritti  nel  testo,  col  profilo  d'una 
testa  dietro  il  San  Griovanni.  Anco  i  contorni  di  questi  nudi  sono 
bucati  con  uno  spillo  per  essere  trasportati. 

*  Oxford,  n"^  37.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Misura  pollici  7  '/i 
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Questo  disegno  fu  però  preceduto  da  un  altro,  a 
penna,  trattato  in  modo  facile  e  fugace,  della  Mad- 
dalena ,  di  San  Griovanni  e  di  altri  spettatori ,  che 
trovasi  oggi  nella  collezione  Malcolm.  ^  Neil'  ul- 
timo le  figure  furono  tutte  abilmente  collocate  al 
loro  posto.  Quella  dell'  Evangelista  fu  messa  in 
luogo  più  proprio  in  relazione  col  gruppo  princi- 
pale: preso  men  decisamente  di  profilo,  circondato 
dai  suoi  compagni.  La  Maddalena  fu  rappresentata  in 
atto  di  sostenere  le  gambe  del  Salvatore  sul  grembo , 
con  le  braccia  mezze  sollevate  e  le  mani  strette  per 
angoscia ,  mentre  osserva  il  Salvatore.  La  Vergine , 
come  nel  disegno  del  Louvre,  siede  nello  stesso  modo 
svenuta  e  sorretta  da  una  delle  Marie ,  ma  qui  la  Ver- 
gine tiene  il  braccio  destro  abbandonato,  ed  è  assi- 
stita pure  da  un'  altra  delle  pie  donne.  Il  Salvatore 
morto  ha  un  atteggiamento  più  naturale  e  tiene  la  testa 


sopra  8  '/i  ©  proviene  dalle  collezioni  Denon  e  Lawrence.  Si  rico- 
nosce elle  questo  disegno  è  fatto  a  memoria  e  senza  modello.  Esso 
è  perciò  meno  studiato  degli  altri;  ma  eseguito  per  fissare  le  linee 
di  un  componimento  di  bella  distribuzione,  con  grande  libertà  e 
naturalezza  nell'  attitudine  di  ogni  figura. 

'  Londra,  collezione  Malcolm.  Il  gruppo  di  San  Griovanni  coi 
suoi  tre  compagni  e  la  Maddalena  è  dello  stesso  stile  del  precedente  ; 
ma  le  figure  sono  qui  più  grandi  ;  e ,  sebbene  disegnate  con  quel 
sentimento  e  quella  maestrìa,  di  cui  Raffaello  era  capace  ,  mancano 
però  dell'  accuratezza  e  precisione  di  forme  che  egli  mostra  nel 
disegno  di  Oxford,  j)er  questa  composizione,  poco  fa  ricordato. 
La  Maddalena  seduta  e  con  le  gambe  piegate  1'  una  sull'  altra  tiene 
le  braccia  mezze  sollevate  con  le  mani  strette  e  le  dita  incrociate , 
e  le  testa  di  profilo  rivolta  ad  osservare  dinanzi  a  se.  L'  Evangeli- 
sta San  Griovanni  ha  1'  attitudine  di  quello  nel  disegno ,  n°  319,  nel 
Louvre,  ma  posa  più  naturalmente  coi  piedi.  Alla  sua  destra  si 
trovano  tre  figure ,  due  delle  quali  col  turbante  ,  e  quasi  vedute  di 
fronte ,  rivolte  ad  osservare  allo  stesso  lato.  Il  disegno  ,  eseguito 
colla  penna  e  bistro,  passò  dalla  collezione  Birchall  Baie,  dove  l'ab- 
biamo veduto  la  prima  volta,  nella  raccolta  del  signor  Malcolm, 
che  lo  comperò  per  510  ghinee.  Fu  anco  esposto  negli  anni  1878-79 
nella  Gralleria  Grosvenor  in  Londra. 
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girata  verso  di  noi.  In  luogo  di  Nicodemo  fu  sostituita 
ima  delle  pie  donne,  la  quale  ritta  in  piedi  e  con  le 
mani  giunte ,  le  braccia  piegate ,  e  la  testa  alquanto 
abbassata,  osserva  il  Salvatore  morto.  Nicodemo  fu 
posto  in  \T.cinarLza  dell'Evangelista,  il  quale  sta  ri- 
volto in  atto  di  parlargK.  Due  altre  figure  dietro 
di  queste  vengono  a  formare  una  bella  distribuzione 
di  linee  leggiadramente  curve,  occupando  ciascuna 
figura  il  suo  proprio  posto  in  armonia  col  tutto  della 
composizione.  Il  fondo  è  indicato  con  poche  Linee  leg- 
giere in  senso  orizzontale,  ed  ai  lati  sono  colline. 
Nonostante  però  tanto  studio,  tanta  correttezza,  tanta 
ricchezza  di  concetto,  tanto  splendido  risultato  finale, 
questa  composizione  non  fu  mai  adottata  per  alcuna 
pittura.  Nessuna  notizia  anzi  ci  è  pervenuta ,  per  la 
quale  posijiamo  credere  che  questa  composizione  fosse 
stata  commessa  a  Eaffaello  per  qualche  quadro,  e 
non  sembra  che  alcun  migliore  profitto  ne  sia  stato 
tratto ,  per  quanto  Eaffaello  abbia  continuato  a  modi- 
ficare il  soggetto,  e  ad  illustrare  il  momento  in  cui 
il  corpo  del  Salvatore  giacente  a  terra  dopo  la  discesa 
dalla  croce  sta  per  essere  alzato  e  portato  al  sepolcro, 
n  disegno  che  Eaffaello  esegui  per  questo  inci- 
dente .  fu  opera  più  bella  e  perfetta  di  quanti  altri  esso 
aveva  eseguiti  innanzi.  Il  sistema  di  ombreggiare  le 
forme  con  i  tratti  incrociati  scomparve,  e  fece  luogo 
ad  un  nuovo  sistema  di  tratti  verticali,  ora  ad  angoH 
retti  ed  ora  ottusi,  ottenuti  per  mezzo  di  Unee  oriz- 
zontali, con  cui  1'  artista  conseguì  un  armonico  contra- 
sto di  luce  ed  ombra  p  senza  alcun  contorno  troppo 
spiccato  delle  forme  interne.  La  splendida  applicazione 
che  di  questo  nuovo  modo  fece  Eaffaello  in  un  altro 
foglio  di  Oxford,  devesi  manifestamente  alla  diretta 
influenza  che  suHo  stile  dell'  Urbinate  ebbero  le  lezioni 
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di  Fra  Bartolommeo.  In  questo  disegno  sono  rappre- 
sentate nella  parte  di  sotto  due  nomini  di  profilo ,  nel- 
r  atto  di  deporre  la  salma  del  Salvatore  sopra  un  len- 
zuolo steso  in  terra.  Uno  dal  lato  della  testa  di  Gesù, 
con  un  ginocchio  a  terra  e  coli'  altra  gamba  stesa,  e  al- 
quanto incurvato,  lo  tiene  abbracciato  al  torace,  ed 
appoggiandolo  colla  schiena  alla  sua  spalla  sinistra,  e 
guardando  il  compagno,  sta  per  deporlo.  L'altro  di  con- 
tro, del  pari  in  ginocchio  ed  incurvato,  sostiene  le  gambe 
del  Cristo  alle  ginocchia,  e  guarda  esso  pure  con  atten- 
zione il  compagno.  Da  un  altro  lato  vi  è  un  contorno 
d'  un  braccio ,  e  nella  parte  superiore  del  foglio  è  dise- 
gnata una  mano  coli'  attacco  del  braccio,  ombreggiata, 
nonché  due  teste  di  uomo  con  barba ,  una  veduta  quasi 
di  fronte,  e  1'  altra  simile,  che  si  direbbe  quasi  una  ri- 
petizione della  prima ,  ma  girata  in  direzione  opposta. 
Inoltre  una  testa  di  donna,  con  parte  della  spalla  destra, 
coperta  dal  manto ,  alquanto  inchinata  alla  sua  sinistra, 
e  piena  di  mestizia ,  mostra  questo  essere  uno  studio  per 
la  Vergine  che  sviene  ;  e  più  sotto  di  nuovo  avvi  la  te- 
sta d'un  vecchio  con  lunga  barba,  e  un  panno  attorno 
ai  capelli.  Si  potrebbe  credere  che  questo,  come  i  due 
primi,  fossero  studii  per  la  testa  di  un  Giuseppe  di 
Arimatea  e  di  un  Nicodemo:  il  tutto  eseguito  e  trat- 
teggiato colla  penna  alla  stessa  guisa.  Anco  questi  studii 
sembrano  intesi  per  una  stessa  composizione.  Tali  studii 
sono,  per  cosi  dire,  un  avviamento  a  quello  stile  dei 
posteriori  disegni  del  maestro ,  che  giunge  alla  sua  più 
perfetta  applicazione  nella  Deposizione  della  Galleria 
Borghese.  Ed  è  da  osservare  che  se  il  nudo  del  Cristo 
esanime  è  preso  da  un  corpo  morto,  la  testa  evidente- 
mente è  cavata  dal  vivo,  ma  di  più  questa  figura  di 
E-aifaello  ricorda  quel  tipo  famigliare  che  si  riscontra 
nei  disegni  come  nelle  pitture  del  grande  maestro  Dome- 
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nicano  Fra  Bartolommeo  di  San  Marco.  Alle  forme  scul- 
torie del  corpo  e  delle  membra  sono  aggiunti  alcuni 
accidenti  realistici  inseparabili  dal  movimento  di  un 
cadavere  tuttavia  flessibile,  e  lo  abbandono  del  corpo, 
e  specialmente  delle  mani  del  Salvatore  e  dei  piedi ,  è 
una  chiara  prova  della  fine  osservazione  pittorica  del- 
l' artista.  Anco  queste  figure  eseguite  con  facilità  e 
prontezza  mostrano  il  profondo  sentimento  e  1'  espres- 
sione proprii  di  Rafi'aello.  ^ 

Nella  Deposizione,  che  dopo  cotanti  tentativi 
giunge  alla  sua  forma  perfetta,  Raffaello  rimase  sotto 
la  stessa  influenza  che  fin  dagli  studii  di  preparazione 
si  era  in  lui  manifestata.  Vi  si  può  forse  trovare  un 
più  chiaro  riflesso  delle  forme  scultorie  di  Donatello 
e  di  Michelangiolo;  ma  il  suo  sentimento  umbro,  per 
quanto  migliorato,  vi  è  latente,  e  qua  e  là  special- 
mente si  rivela  in  certi  movimenti,  nella  ricca  traspa- 
renza del  colore  delle  vesti,  e  nelle  belle  linee  del 
paese. 

Lo  spirito  di  Michelangiolo  qui  rivive  nella  forma 
puramente  fiorentina  del  corpo  e  delle  membra  del  Cri- 
sto esanime,  nella  sua  compattezza  e  nella  perfetta 
applicazione  delle  leggi  scultorie  nel  gruppo  delle 
Marie  soccorrenti  la  Vergine  svenuta.  Xè  in  queste  sole 


'  Oxford,  n*^  39.  Penna  e  bistro.  Grandezza,  pollici  8  V*  so- 
pra 12  '.\.  Dalle  collezioni  Viti,  Borduge,  Crozart ,  B.  Constantin  e 
Lav.-rence.  Sebbene  il  Passavant  dubiti  dell"  autenticità  di  questo 
disegno,  noi  lo  crediamo  originale.  La  figura  del  Cristo  qui  giace 
veduto  di  profilo  con  le  gambe  verso  la  destra  del  foglio ,  tiene  le 
braccia  stese  in  avanti,  una  delle  quali  si  appoggia  sul  braccio  de- 
stro deU'  uomo  che  lo  tiene  abbracciato,  e  la  mano  penzolone, 
mentre  l' altra  si  appoggia  sur  una  delle  cosce.  La  gamba  sinistra 
ed  il  piede  tiene  sull'  altra ,  e  colla  testa  alquanto  inclinata  in 
avanti:  è  sostenuto  in  quelle  posizioni,  nel  modo  già  notato,  da 
due  giovani  uom.ini,  forti  e  robusti,  e  con  azioni  pronte  ed  ani- 
mate ,  e  buona  intelligenza  dello  sviluppo  muscolare. 
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parti  traspare  la  influenza  del  Buonarroti:  non  solo  nella 
giacitura  delle  gambe  del  Salvatore ,  che  ci  ricorda  la 
Pietà  nella  chiesa  di  San  Pietro  a  Roma,  o  nella  posi- 
zione della  donna  seduta,  che  apre  le  braccia  e  gira  la 
persona  per  giungere  ad  impedire  la  caduta  della  Ver- 
gine, la  quale  ricorda  la  pittura  del  tondo  di  Miche- 
langiolo  negli  Uffizii;  ma  ben  anche  nella  qualità  simile 
del  veicolo  nelle  tinte  neutre  di  alcuni  colori,  nella 
perfetta  fusione,  nella  lucentezza  levigata,  e  nella  bella 
delineazione  delle  mani  e  dei  piedi  a  contorni  della 
più  pura  eleganza.  Raffaello ,  inoltre ,  derivò  dal  Man- 
tegna  (il  cui  gruppo  della  Vergine  svenuta  egli  aveva 
già  precedentemente  studiato)  la  idea  del  Salvatore 
sollevato  e  portato  alla  tomba.  Se  non  che,  con  un 
ingegno  fatto  acuto  dalla  pratica,  egli  cangiò  oppor- 
tunamente il'  modo  del  trasporto,  disponendo  la  scena 
in  guisa  da  condurre  la  salma  del  Salvatore  con  la 
testa  innanzi  verso  il  sepolcro.  Una  energia  maggiore 
fu  data  air  azione  con  l'immaginare  la  tomba  congiunta 
al  piano  per  mezzo  di  gradini.  Le  complicate  attitu- 
dini dei  personaggi,  alcuni  dei  quali  muovono  il  corpo 
sopra  un  terreno  orizzontale ,  ed  altri  fanno  forza  per 
reggere  il  grave  peso  facendo  un  passo  indietro,  sono 
cose  originali  e  che  solo  Raffaello  poteva  ottenere. 
Egli  evitò  del  pari  il  pungente  realismo  del  Mantegna 
nella  espressione  della  passione  e  la  studiata  comples- 
sità del  suo  contorno  ;  e  se  nell'  insieme  il  giovane  Raf- 
faello rimane,  come  compositore,  inferiore  al  maestro 
padovano,  ciò  è  soltanto  perchè  il  Mantegna  era  riu- 
scito a  produrre  una  composizione  assolutamente  per- 
fetta pel  suo  insieme  e  per  questo  rispetto  insuperabile. 
Comunque,  è  innegabile  che  Raffaello  si  sia  qui  ricor- 
dato della  incisione  padovana  da  lui  copiata  nella  sua 
giovinezza,  come  lo  attesta  il  corpo  del  Cristo  steso  nel 
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lenzuolo  mortuario,  la  Maria  che  aiuta  a  sostenere  il 
peso  della  salma,  e  l'altra  Maria  che  grida  a  braccia 
sollevate  e  colle  mani  aperte,  e  gli  uomini  che  portano 
la  salma  del  Cristo.  Il  suo  primo  pensiero  fu  di  pren- 
dere dalla  composizione  del  Mantegna  la  figura  della 
Maria  Vergine  ed  il  gruppo  delle  pie  donne  che  se- 
guono la  salma  del  Salvatore  ;  ma  egli  mutò  1'  azione 
delle  due  donne  e  tra  queste  introdusse  un  uomo  che 
aiuta  i  compagni  a  portare  il  morto.  La  sua  dipen- 
denza dal  Perugino  cessò  e  in  quella  vece  le  remini- 
scenze del  Signorelli  si  rinnovano  qui  nella  donna .  la 
quale  inclinata  alza  il  braccio  sinistro  del  Cristo  e  gli 
bacia  la  mano.  In  questa  forma  egli  riusci  a  produrre 
un  bellissimo  disegno  che  trovasi  ora  nel  Museo  Bri- 
tannico, nel  quale  i  due  portatori  non  sono  che  va- 
rianti di  queUi  della  pittura,  mentre  le  tre  figure  nel 
mezzo  ne  differiscono.  La  Vergine  segue  la  salma  con 
due  altre  donne  ai  lati.  La  testa  del  Cristo  ricade  sulla 
spalla  destra  e  vedesi  cosi  di  fronte ,  e  quasi  orizzon- 
talmente. ^  Ma  uno  studio  che  egli  fece  separatamente 


'  Londra,  Museo  Britannico.  Disegno  a  penna  e  bistro.  lili- 
snra  pollici  9  Vi  sopra  12  Vj.  Proviene  dalle  collezioni  Crozart , 
Lagoy,  Dimsdale,  La-Prence  e  del  Ee  di  Olanda.  Nel  1853  I\lr. 
Chambers  lo  lasciò  in  legato  al  Museo  Britannico.  Questa  compo- 
sizione, sebbene  eseguita  con  maggiore  libertà  e  più  rapidità  degli 
altri  disegni,  e  specialmente  di  quello,  di  cui  fra  poco  parleremo  e 
che  trovasi  negli  Uffizii,  è  meglio  disposta  e  meglio  disegnata. 
L'  uomo  a  sinistra  differisce  da  quello  della  pittura  nel  movimento 
delle  gambe,  tiene  la  testa  alcun  poco  girata  alla  sua  destra,  ed 
è  simile  a  quello  dello  studio  di  Oxford,  n^  42,  che  ricorderemo  in 
appresso.  Il  fondo  indicato  con  pochi  segni  mostra  un  luogo  so- 
litario. 

Nel  rovescio  di  questo  disegno  è  una  figura  di  proporzioni  più 
grandi  di  un  uomo  maturo  e  barbuto. e  con  folti  capelli ,  posato  sulla 
sua  gamba  destra,  e  con  la  gamba  sinistra  piegata.  Il  solo  braccio 
destro  è  qui  disegnato  tenendo  la  mano  alla  coscia,  e  la  figura 
è  disposta  come  per  portare  un  peso.  Una  tunica  cinta  a  metà  della 
vita  ne  copre  in  parte  la  fìgui'a  sin  quasi  ai  ginocchi.  Qui  pure  è 

Eaffaello.  —  Voi.  I.  21 
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per  la  testa,  il  torso  e  le  gambe  (altro  disegno  di  Oxford), 
è  prova  che  mentre  egli  lavorava  a  questo  soggetto , 
aveva  già  in  mente  di  dare  all'  uomo  che  fa  un  passo 
indietro,  quello  speciale  atteggiamento  sulla  gamba 
destra,  in  equilibrio  col  piede  sinistro,  che  finalmente 
introdusse  nella  pittura.  E  mentre  egli  par  tutto  de- 
dito agli  studii  per  il  suo  tragico  tema,  si  dà  ad  un 
argomento  gaio,  e  disegna  nel  rovescio  di  questo  fo- 
glio un  gruppo  di  figure  vestite  alla  foggia  antica  che 
suonano  str omenti  musicali  :  una  donna  con  un'  arpa, 
un  giovane  che  suona  la  viola  ed  un  altro  che  dà  fiato 
alla  tromba.  ^ 

Ma  Raffaello,  non  mai  soddisfatto  e  sempre  intento 
a  fare  nuovi  studii  per  la  Deposizione ,  creò  un'  altra 
composizione  di  forma  circolare ,  il  cui  disegno  trovasi 
ora  nel  Museo  Britannico.  In  questa  nuova  combina- 
zione egli  immaginò  il  corpo  appena  alzato  dal  terreno 
dai  due  uomini  che  lo  portano  ;  e  più  indietro ,   fra 

una  reminiscenza  della  stampa  del  Mantegna  nella  figura  che 
regge  il  lenzuolo  ai  piedi  del  Salvatore ,  sebbene  la  testa  sia  ri- 
volta in  direzione  opposta  di  quella,  e  ne  varia  alquanto  l'at- 
teggiamento. 

*  Oxford ,  n*^  43.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Misura  pollici  9  Vi 
sopra  7  '/a-  Dalle  collezioni  Ottley  e  Lawrence.  Il  torso  e  la  testa 
del  Cristo  hanno  la  medesima  posizione  che  nel  precedente.  Le 
gambe  del  portatore,  ignude,  sono  simili  a  quelle  della  pittura,  la 
gamba  destra,  cioè,  posa  sul  terreno  ,  il  calcagno  sinistro  sul  gra- 
dino ,  ed  è  prova  che  il  torso  del  Cristo  e  le  gambe  del  portatore 
erano  uno  studio  per  questa  pittura.  Il  disegno  nei  contorni  è  bu- 
cato con  un  ago ,  per  essere  trasportato  su  altra  carta.  Una  re- 
plica di  questo  disegno  aveva  il  signor  De  Triqueti  a  Parigi.  Essa 
però  non  fu  vista  dagli  autori. 

Nel  rovescio  del  foglio  del  disegno  di  Oxford  nel  mezzo  è  dise- 
gnata una  donna  che  suona  V  Arpa.  Essa  è  vestita  alla  foggia  an- 
tica, sta  seduta  ed  ha  la  persona  girata  verso  la  sinistra,  mentre 
il  viso  guarda  verso  la  destra  al  giovane  nudo,  il  quale,  appog- 
giato sulla  gamba  sinistra  e  tenendo  il  ginocchio  dell'  altra  su  di 
uno  sgabello,  sta  suonando  la  viola.  Dall'altro  lato  vedcsi  un 
trombettiere  pure  ignudo ,  diritto  in  piedi  e  colle  guancio  gonfie 
in  atto  di  suonare.  L'  arpa  della  donna  è  appena  accennata. 
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loro,  l'intero  gruppo  di  quelli  che  piangono  la  grande 
sventura,  compresavi  la  donna  che  incurvata  sulla 
salma  del  Salvatore  tiene  sollevato  uno  dei  bracci 
di  lui  ;  e  nel  mezzo  la  Vergine  genuflessa  colle  mani 
giunte  elle  piena  di  dolore  sta  osservandolo.  ^  In  questo 
disegno  la  composizione  di  Raifaello  ricorda  sempre 
il  concetto  che  predomina  nella  creazione  del  Mante- 
gna,  ma  la  disposizione,  che  non  fu  poi  mai  eseguita, 
ha  meno  attrattiva  per  il  modo,  onde  fu  pensata,  che 
per  gli  studii  che  ne  furono  la  preparazione.  Questi 
studii  ci  spiegano  qual  fosse  la  \T.ta  ed  il  lavoro  di 
Raffaello  in  quel  tempo,  e  ci  rivelano  come  egli,  al 
pari  di  Leonardo,  portasse  seco  la  matita,  e  visitasse 
melanconici  asili  della  morte  per  studiare  come  i  corpi 
fossero  levati  dalla  bara  e  posati  sul  terreno  nei  len- 
zuoli  mortuarii.  Sul  rovescio  del  foglio  di  questo  di- 
segno ,  conservato  nel  Museo  Britannico ,  vedonsi  due 

'  Museo  Britannico  di  Londra.  Penna  e  bistro.  Pollici  8  so- 
lerà 12  V-  Proviene  dalle  collezioni  Crozart,  Hibert ,  Eogers,  Co- 
njngliara  e  Bircliall.  In  questo  disegno  il  portatore  a  sinistra  è  un 
vecchio  barbuto  colla  berretta  in  capo ,  ed  in  parte  coperto  dal 
mantello  che  gK  cade  dietro  le  spalle.  Dall'  altro  lato  il  portatore 
che  tiene  sollevati  i  piedi  del  Salvatore  ,  si  presenta  di  faccia,  e  col 
capo  rivolto  al  compagno.  Figura  questa  quasi  del  tutto  nuda. 
Sembra  che  abbiano  sollevato  in  quel  momento  il  corpo  del  Salva- 
tore, oppure  siano  in  atto  di  deporlo.  In  vicinanza  alla  testa  del 
Salvatore  ,  la  Maddalena  si  china  per  mirarne  il  volto  ,  mentre  con 
una  delle  mani  tiene  alzato  il  braccio  sinistro  di  lui.  Alla  sinistra 
della  Maddalena  sta  la  Vergine  in  ginocchio  e  con  mani  giunte 
osservando  piena  di  dolore  la  faccia  del  divin  Figliuolo.  Dall'  al- 
tro lato  della  Vergine  sta  immobile  V  Evangelista  colle  braccia 
piegate  e  le  mani  strette  ed  aj^poggiate  al  mento ,  veduto  da  tre 
punti  osservando  la  salma  del  defunto.  Dietro  alla  Maddalena  ed 
alla  Vergine  è  un*  altra  donna  colla  mano  destra  al  mento,  e  1'  altro 
braccio  alquanto  sollevato  e  la  mano  aperta.  Da  questo  lato  ve- 
donsi indizii  di  due  figure,  come  pure  di  due  altre  dall'  altro.  Il 
portatore  a  sinistra ,  disegnato  a  penna  in  direzione  contraria .  ha 
qualche  affinità  con  quello  della  Deposizione,  conosciuta  sotto  il 
nome  della  morte  di  Adone,  che  porta  il  n°  44  ad  Oxford  ,  e  della 
quale  fra  idoco  avremo  occasione  di  parlare  nuovamente. 
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cadaveri  avvolti,  tranne  la  faccia  ed  i  piedi,  nel  len- 
zuolo, giacere  a  terra  stesi  ed  irrigiditi,  visti  di  pro- 
filo e  posti  vicini,  1'  uno  col  capo  a  destra  e  1'  altro 
a  sinistra.  Più  indietro  una  robusta  figura  che  si  piega 
per  deporre  al  suolo  un  altro  cadavere  avvolto  nel 
lenzuolo.  Ma,  anche  in  mezzo  a  questi  studii,  la 
mente  di  Raffaello  protesta,  quasi  diremmo,  contro 
i  lugubri  pensieri  di  morte:  egli  fece  da  un  lato  un 
gruppo  di  tre  fanciulli  ignudi,  che  scherzano  seduti 
sopra  una  panca;  uno  di  essi  viene  dai  suoi  compagni 
stretto  forte  ira  loro,  e  ridendo  con  quella  giocondità 
propria  della  sua  età  lo  premono  tanto  che  ne  soffre , 
mentre  cerca  di  resistere.  * 

Finalmente  però  il  pittore  trovò  la  vera  forma, 
sotto  cui  doveva  essere  presentata  la  parte  principale 
della  Deposizione,  e  la  tracciò  in  un  disegno,  gratico- 
lato per  trasportarsi  in  grande,  che  oggi  trovasi  negli 
Uffizii.  Ma  vi  manca  il  gruppo  della  Madre  di  Gesù  in 
deliquio  e  delle  pie  donne  che  la  soccorrono.  L'  estre- 
mità superiore  del  lenzuolo  mortuario  è  tenuta  da  un 
lato  da  uno  dei  portatori  che  cammina  all'  indietro, 
assistito  da  un  compagno  sul  limitare  della  tomba;  e 
fra  essi  trovasi  San  Giovanni  Evangelista,  che  con  le 
braccia  piegate  e  le  mani  serrate  guarda  addolorato 
il  Salvatore.  La  Maddalena,  alquanto  inclinata,  tiene 
la  mano  sinistra  del  Salvatore  sollevata  e  ne  mira 
pietosamente  le  dolci  sembianze,  mentre  un'altra 
delle  donne  col  braccio  destro  mezzo  sollevato  e  la 
mano  alzata  guarda  al  Salvatore  con  aria  piena  di  me- 

'  Museo  Britannico.  Rovescio  del  precedente.  I  tre  fanciulli 
sono  disegnati  da  un  lato  nella  parte  superiore  del  foglio  ;  1'  uomo 
che  si  piega  per  deporre  il  cadavere ,  è  disegnato  poco  distante.  E 
più  sotto  vi  sono  stesi  al  suolo  i  due  morti.  Anco  questo  disegno 
ò  fatto  colla  stessa  bravura  e  facilità  che  quello  dall'  altro  lato 
del  foglio. 
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stizia.  Il  portatore  ai  piedi  del  Cristo  sostenendo  il 
lenzuolo  segue  i  compagni.  La  salma  del  Salvatore 
posa  colla  schiena  e  col  capo  sul  petto  di  chi  lo  porta 
e  ha  la  testa  dolcemente  girata  verso  di  noi.  e  il 
braccio  destro  e  la  mano  penzolone,  mentre  l'altro, 
come  abbiamo  osservato,  viene  sollevato  da  una  delle 
Marie.  Può  dirsi  che  con  poche  varianti  la  composi- 
zione di  questo  disegno  sia  stata  trasportata  sulla  ta- 
vola e  poi  dipinta.  ^  Solo  dopo  questa  composizione 
pare  che  Raffaello  fosse  ispirato  da  un  concetto 
tutto  nuovo,  senza  che  però  si  sappia  se  la  nuova 
idea  sorgesse  in  lui  spontanea,  o  gii  fosse  suggerita 
da  Atalanta  Baglioni,  a  fare  alla  composizione  un'  ag- 
giunta. L'  assenza  della  Vergine  in  un  quadi'o  di 
questo  argomento  non  sarebbe  stata  giustificata.  Di- 
fatto come  nei  varii  studii  per  questa  composizione 
si  trova  in  un  modo  od  in  altro  anche  la  Vergi- 
ne: cosi  nel  dipinto  dal  lato  dell'uomo  che  regge 
le  gambe  del  Salvatore,  Raffaello  introdusse  la  Ver- 
gine rappresentata  in  atto  di  cadere  svenuta  fra  le 
braccia  delle  pie  donne,  l'una  delle  quali  di  fronte 
allo  spettatore  genuflessa  e  mezzo  seduta  sulle  gambe 
si  volge  repentinamente  ad  essa  sollevando  la  testa 
e  le  braccia  per  sostenerla  con  una  delle  mani  sotto 
l'ascella  del  braccio  sinistro,  e  coli' altra  al  seno,  una 
seconda  facendosi  innanzi  tiene  una  delle  mani  alla 
fronte  della  Vergine,  appoggiando  su  di  quella  la  te- 
sta. Una  terza ,  mentre  la  regge  abbracciandola ,  volge 


'  Firenze,  Uffizii..  Cornice  CLW,  ii^  538.  Disegno  eseguito  colla 
penna  e  bistro,  e  colle  ombre  ripassate  a  tratti,  nello  stesso  stile 
di  un  disegno  ad  Oxford,  n°  39.  ^yiisura  pollici  10  Vi  su  11.  Come 
si  notò,  è  graticolato  per  essere  trasportato  in  grande  sul  car- 
tone, ed  è  eseguito  con  grande  cura,  e  pieno  di  bellezza  e  di  sen- 
timento ,  quale  solo  Raffaello  mostra  di  possedere. 
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animata  la  testa  e  lo  sguardo  ad  osservare  la  salma 
del  Salvatore. 

Qui  veramente  appare  il  finale  ricorso  che  fa  Raf- 
faello all'  arte  di  Michelangiolo.  Per  quanto  il  gruppo 
sia  bello,  profondamente  delicato  nel  sentimento, 
splendido  nel  concetto  e  vivo  nei  movimenti,  pure 
si  vede  essere  un'  aggiunta  fatta  alla  prima  parte  della 
composizione  e  si  direbbe  una  parte  non  pensata  fino 
da  principio  insieme  col  resto  della  composizione.  Esso 
molto  giudiziosamente  rimosse  la  figura  della  giovane 
coir  indice  della  mano  al  mento,  che  nel  disegno  sta 
osservando  la  salma  del  Salvatore,  e  la  collocò  da  un 
lato  insieme  colle  altre  due  Marie  occupate  ad  assistere 
la  Vergine  che  sviene,  ma  rivolta  colla  testa  nello 
stesso  modo  ad  osservare  il  Salvatore.  In  tal  guisa  ol- 
tre il  bilanciare  il  meglio  che  fu  possibile  la  compo- 
sizione ingrandita  coli' aggiunta  di  questo  episodio, 
trasse  anco  partito  per  far  risaltare  viemaggiormente 
le  belle  linee  del  paese.  Lo  schizzo  che  il  pittore  fece 
per  quella  aggiunta,  oggi  nella  raccolta  Malcolm,  se 
non  è  cosi  perfetto  e  libero  come  quello  che  più  tardi 
fece  della  Vergine  colle  Marie  per  la  tavola  detta  dello 
Spasimo  che  vedesi  ora  a  Madrid,  è  pure  un  capola- 
voro di  composizione,  nel  quale  l'elemento  scultorio 
ed  i  grandi  precetti  di  Michelangiolo  sono  a  meraviglia 
applicati.  Per  essere  questo  gruppo  disegnato  isolata- 
mente, esso  mostra,  come  sempre  avviene  in  tali  casi, 
maggior  vita  e  spontaneità  d'azione,  mentre  riprodu- 
cendolo nel  quadro  dovette  subire  qualche  modifica- 
zione per  essere  unito  al  rimanente  della  composizione. 
In  questo  disegno  si  possono  vedere  meglio  i  movi- 
menti di  tutte  le  figure.  Nella  Vergine  i  ginocchi 
mostrano  che  han  perduto  il  vigore,  e  piegano  sotto 
il  peso  del  corpo,  e  le  braccia  cadono  inani  sul  da- 


STUDII    PER    LA   DEPOSIZIONE   DI    GESÙ.  327 

vanti  e  colle  mani  abbandonate.  Azione  questa  più 
naturale  che  quella  stessa  del  quadro,  ove  Ja  Vergine 
appoggia  il  braccio  sinistro  sulla  spalla  della  Maria 
che  siede  sul  terreno.  E  1'  altra  fìg-ura  dietro  alla  Ter- 
gine che  la  sostiene  abbracciandola ,  è  qui  volta  a  guar- 
darla, mentre  nel  quadro  essa  gira  la  testa  e  lo  sguardo 
dall'  altro  lato  per  osservare  la  salma  del  Redentore. 
In  questo  bel  gruppo  pieno  di  bellezze,  di  verità  e 
naturalezza,  nel  modo  con  cui  è  esegiiito  e  sono  fatte 
le  ombreggiature,  Raffaello  adottò  il  sistema  che  ve- 
desi  nell'  altro  degli  Uffizi!  ed  in  quello  di  Oxford ,  in- 
dicato col  N.°  39,  dove  il  Cristo  morto  è  deposto  da 
due  uomini  in  terra.  ^ 

Ma  Raffaello  di  questo  gruppo  ne  fece  un  altro 
disegno  simile  per  rendersi  meglio  ragione  del  muovere 
e  dell'  aggruppare  delle  figure,  disegnando  di  nuovo 
colla  penna  in  modo  molto  pronto  e  fugace  lo  sche- 
letro nella  stessa  azione ,  entro  i  contorni  esterni  delle 
due  figure  della  Vergine  con  alla  destra  la  Maria  che 
la  tiene  abbracciata.  Nella  parte  superiore  del  foglio 
si  vede  ripetuta,  ma  condotta  a  termine  la  testa  col 
collo  della  stessa  Maria  nella  stessa  azione.  E  sotto 
dall'  altro  lato ,  in  vicinanza  del  gomito  del  braccio 
sinistro  della  Vergine,  è  indicato  il  contorno  esterno 
della  testa  senza  i  capelli,  col  collo  e  parte  del  braccio, 
della  Maria  che  siede  in  terra ,  come  vedesi  nel  gruppo, 
mentre  la  testa  di  questa  fig-ura  trovasi  nuovamente 
disegnata,  nello  stesso  modo,  in  un  altra  parte  del  fo- 
glio. E  sotto   da  un   lato    è   disegnata  pure  la    testa 

*  Londra,  collezione  del  signor  Malcolm.  Schizzo  a  j^enna  e 
inchiostro.  Misura  pollici  11  Vi  soj)ra  8.  Proviene  dalle  collezioni 
Antaldi,  Lawrence,  del  Ee  d'  Olanda  e  del  signor  Leenbrngge. 

Questo  grupx^o,  disegnato  fino  ai  ginocchi,  trovasi  anche  nella 
collezione  ducale  a  Weimar,  ed  è  attribuito  a  Raffaello  dal  Passa- 
vant.  voi.  n.  n*^  267.  (^Non  veduto  dagli  autori). 
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insieme  col  collo ,  e  coli'  acconciatura  dei  capelli  della 
terza  delle  Marie,  che  assiste  la  Vergine.  *  Gli  studii 
furono  compiuti,  per  quanto  sappiamo,  con  un 'dise- 
gno d'  uomo  (oggi  nella  collezione  del  duca  d' Aumale 
a  Chantilly),  che  porta  un  fardello,  eseguito  sul  ro- 
vescio d' uno  schizzo  per  la  Madonna  Canigiani ,  e  con 
finite  accademie  di  tre  figure  senza  panneggiamenti, 
che  trovansi  nella  Galleria  di  Oxford.  La  sola  diver- 
genza degna  di  nota  che  esista  tra  questi  studii  e  la 
pittura,  è  nella  posizione  delle  gambe  dell'uomo  che 
fa  un  passo  camminando  indietro  verso  il  gradino.  ^ 

*  Londra ,  collezione  Malcolm.  Ha  le  medesime  dimensioni  del 
precedente.  Sembra  clie  lo  studio  degli  scheletri  sia  stato  fatto  a 
memoria ,  come  pure  le  teste  delle  figure ,  disegnate  con  grande 
facilità  a  penna. 

Cade  in  acconcio  di  notare  qui  certi  studii  d'  ossature ,  di 
gambe,  piedi,  braccia,  ec.  che  trovansi  nelle  collezioni  di  Berlino 
e  di  Diisseldorf ,  ma  non  possono  con  certezza  essere  attribuiti 
a  Raffaello.  Sono  i  seguenti:  1°  Berlino,  Sala  delle  stampe:  un 
piede  ,  una  gamba,  e  1'  ossatura  della,  gamba  in  matita  rossa.  Sul 
rovescio  del  foglio  è  disegnata  a  punta  d'  argento  la  testa  d'  un 
giovane,  vòlto  per  tre  quarti  alla  destra:  della  quale  è  una  re- 
plica nella  collezione  di  Diisseldorf.  2^  Accademia  di  Diisseldorf: 
schizzo  a  penna  di  tre  braccia.  dP  Nella  inedesima  collezione  :  le 
gambe  di  due  diverse  figure,  in  profilo,  ed  uno  studio  ombreg- 
giato di  un  piede;  a  penna  e  bistro.  4^  Nella  stessa  collezione: 
cranio  d'uomo  in  profilo  verso  sinistra,  e  testa  e  spalle  d'un  ip- 
pogrifo.  A  penna  e  inchiostro. 

^  Chantilly ,  collezione  del  duca  d'  Aumale.  In  questo  bel  di- 
segno sono  due  figure  ignude,  delle  quali  una  è  vòlta  a  destra, 
come  per  ascoltare  il  suono  d'uno  strumento  musicale;  e  1'  altra  è 
nella  parte  inferiore  del  foglio ,  in  atto  di  trasportare  un  fardello. 

Oxford,  n^42.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Misura  pollici  11  Vi 
sopra  9  7^.  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi  e  Lawrence.  Le  figure 
son  qui  1'  una  vicina  all'  altra ,  ed  il  corpo  del  Salvatore  è  tratteg- 
giato a  matita  rossa;  la  testa  dell'uomo  sul  gradino  è  molto  sfi- 
gurata dal  consumo  della  carta.  Ma  il  resto  appare  modellato  dal 
vero  a  segni  incrociati  con  grande  cura  e  finitezza.  Le  medesimo 
figure  con  1'  aggiunta  a  sinistra  dell'  uomo ,  che  sostiene  le  gambe 
di  una  figura  in  profilo ,  vedonsi  in  un  disegno  conservato  nella 
collezione  del  Louvre,  ma  non  messo  in  mostra  e  che  può  essere 
di  mano  del  Penni,  sebbene  le  rocce  del  fondo  accennino  un'  al- 
tra mano. 
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Pare  che  Raffaello  a  questo  punto  abbia  voluto 
raccogliere  i  suoi  disegni  e  siasi  portato  da  Firenze  a 
Perugia ,  per  ivi  intraprendere  l' esecuzione  di  questo 
dipinto ,  come  racconta  il  Vasari  '  e  come  si  ha  motivo 
di  credere  anco  dalla  tecnica  esecuzione  per  altre 
ragioni  che  più  sotto  esporremo.  In  questo  tempo  Raf- 
faello può  anche  avere  visitato  Orvieto  per  vedere 
r  opera  più  vasta  e  più  importante  della  Scuola  Um- 
bra che  il  Signorelli  aveva  condotta  a  termine  nella 
Cappella  di  San  Biagio  nel  Duomo  di  quella  città. 
In  tale  occasione  Raffaello  avrebbe  avuto  opportunità 
di  osservare  una  composizione  che  molto  si  avvicinava 
a  quella ,  di  cui  innanzi  si  parlò  e  che  egli  non  ha  mai 
eseguita ,  rappresentante  il  Cristo  morto ,  in  parte  rial- 
zato sul  grembo  della  Vergine,  con  la  Maddalena  che 
bacia  la  mano  del  Salvatore ,  ispirandosi  dallo  stesso 
motivo  dipinto  dal  Signorelli  nella  sua  tavola  di  Cor- 
tona, e  nei  suoi  affreschi  a  Castiglion  Fiorentino  ed 
in  Orvieto.  Ma  quello  che  avrebbe  attirato  più  atten- 
zione deve  essere  stato  il  fìnto  sarcofago,  in  cui  il  Si- 
gnorelli dipinse  a  chiaroscuro  da  un  lato  nel  fondo  di 
questa  composizione  in  Orvieto  il  Cristo  morto  por- 
tato a  seppellire,  nel  grandioso  e  ardito  stile  tutto  pro- 
prio di  quel  grande  artista  umbro.  Ivi  la  salma  coi 
piedi  in  avanti  è  trasportata  da  tre  uomini  quasi  del 
tutto  nudi.  L'uno  lo  regge  nello  stesso  modo  alle  spalle, 
r  altro  da  piedi ,  ed  un  terzo  gli  aiuta  abbracciando  il 
corpo  a  metà  della  vita ,  mentre  uno  sul  davanti  veduto 
di  schiena  sta  con  le  braccia  sollevate  e  le  mani  giunte 
in  atto  di  viva  disperazione.  Ai  lati  del  soggetto  princi- 
pale sul  davanti  son  raffigurati  i  santi  Pietro  Parenzi 
e  Faustino,  patroni  di  Orvieto.  E  assai  probabile  che 

'  Vasari,  voi.  Vili,  pag.  11. 
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Raffaello  vedendo  questa  composizione  abbia  subita- 
mente pensato  una  nuova  forma  per  la  Deposizione;  e 
che  con  pochi,  ma  risoluti  tratti  di  matita  abbia  get- 
tato sulla  carta  quel  bel  disegno  che  trovasi  ad  Oxford, 
nel  quale  pare  vedersi  rovesciata  la  composizione  del 
Signorelli:  la  salma  è  condotta  alla  tomba  coi  piedi 
innanzi,  e  vi  è  bellamente  aggiunta  una  donna  del  tutto 
nuda ,  che  emette  gemiti ,  mentre  si  curva  avvolgendo 
con  un  suo  braccio  il  braccio  del  cadavere  in  atto  di 
inesprimibile  angoscia.  Si  potrebbe  invero  obbiettare 
che  il  rovescio  del  foglio  di  questo  maestoso  dise- 
gno comprende  le  figure  di  Adamo  e  di  Eva,  le 
quali  furono  adoperate  in  una  stampa  di  Marcantonio 
incisa  in  un  tempo  posteriore  al  15(T7;  ma  a  ciò  può 
replicarsi  facilmente  che  nei  disegni  eseguiti  presso  a 
poco  in  questo  periodo  di  tempo  per  la  predella  della 
Deposizione  osservasi  la  medesima  maestrìa  ed  il  me- 
desimo movimento  di  linee,  mentre  spesso  vediamo 
nel  giovane  Raffaello  schizzi  e  studii  eseguiti  in  modo 
più  largo  e  più  libero  di  altri  fatti  nello  stesso  tempo , 
ed  anco  per  la  stessa  pittura.  ^ 

'  Oxford,  n**  44.  Disegno  a  penna  e  bistro.  Misura  pollici  10  '/» 
sopra  13.  Proviene  dalle  collezioni  Antaldi,  Crozat,  Mariette, 
St.  Mory,  Fuseli  e  Lawrence.  Comprato  dal  Mariette  dagli  eredi 
di  Timoteo  Viti.  Questa  composizione  è  stata  chiamata  la  Morte 
di  Adone ,  ma  conviene  anche  al  soggetto  d' una  Deposizione. 
E  simile  per  posizione  a  quello  dei  disegni  del  Museo  Britan- 
nico e  degli  Uffizii ,  sebbene  di  rovescio ,  eccettochè  i  piedi  sono  qui 
incrociati,  come  se  fossero  legati  1'  uno  sull'  altro.  Gli  uomini  che 
sopportano  il  cadavere  rassomigliano  a  quelli  del  disegno  del  Mu- 
seo Britannico  ,  proveniente  dalla  collezione  Birchall.  Alla  destra 
delgruppo  si  osserva  la  testa  di  un  satiro  in  profilo  che  guarda  in  su. 

Sul  rovescio  del  foglio  alla  sinistra,  è  disegnato  Adamo  che 
s'appoggia  ad  un  albero,  vòlto  a  destra,  in  atto  di  prendere  il 
frutto  da  Eva,  della  quale  però  non  è  indicato  che  il  contorno  della 
testa  e  delle  braccia.  Sotto,  in  vicinanza,  vi  è  un  Bambino  dise- 
gnato con  penna  e  bistro ,  disteso  ed  appoggiato  col  braccio  si- 
nistro al  suolo  e  colP  altro  sollevato,  e  la  testa  vòlta  all'  insù. 


_^ — ^ 


Tavola  X. 
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Comunque  sia,  noi  crediamo  che  Raffaello,  dopo 
aver  veduto  e  studiato  anco  questa  composizione  del 
Signorelli ,  pensasse  a  dare  una  maggiore  energia  alla 
sua  composizione;  ma  egli  trova  vasi  tanto  innanzi  nelle 
preparazioni  per  la  sua  pittura  da  non  poter  ora 
modificare  tutto  il  suo  concetto,  e  prosegui  quindi  a 
dipingere  il  quadro  d'  altare  di  Atalanta  Baglioni  sulle 
linee  che  aveva  già  definitivamente  tracciate  a  Firenze. 

In  questo  quadro  il  sentimento  umbro  che  si 
rivela  nella  dolce  cur^'a  di  certe  linee,  contrasta  con 
1'  elemento  fiorentino  che  predomina  nell"  applicazione 
delle  leggi  del  bassorilievo,  per  ciò  che  si  riferisce 
specialmente  ai  panneggiamenti.  Il  gusto  castigato  di 
Raffaello  si  mostra  nella  gentilezza  delle  forme,  nei 
nobili  lineamenti  delle  figure ,  e  nella  dolce  espressione 
di  sentimento.  Pure,  fatta  eccezione  della  figura  del 
Cristo,  la  bellezza  delle  cui  forme  quiete  e  serene  è 
forse  superata  dalla  perfezione  del  corpo  e  delle  mem- 
bra che  paiono  cesellate;  e  fatta  anche  eccezione  della 
graziosa  figura  della  giovane  Maria  che  bacia  la  mano 
del  Redentore,  e  di  alcune  parti  del  gruppo  deUe  Ma- 
rie, che  sono  condotte  con  la  più  nobile  purità,  non 
mancano  qua  e  là  frequenti  indizi  di  durezza  e  di  af- 
fettazione; e  questi  notansi  particolarmente  in  quel 
giovane  alquanto  rigido  nel  movimento  che  tiene  i 
lembi  del  lenzuolo  ai  piedi  del  Cristo;  nello  sforzo  poco 
naturale  di  quello  che  cammina  per  indietro ,  tenendo 
uno  dei  suoi  piedi  sul  gradino  che  mette  alla  sepol-. 
tura,  e  nel  passo  troppo  lungo  del  suo  compagno  più 
vecchio.  Xotasi  una  certa  immobilità  in  qualcuno  dei 
visi,  sebbene  in  sostanza  il  genio  di  Raffaello  si  riveli 
grandioso  nella  varietà  delle  espressioni  che  egli  rie- 
sce ad  ottenere  specialmente  con  la  vivacità  dello 
sguardo  e  col  movimento  delle  labbra.  Forse   devesi 


Roma  _, 
Galleria  Bor- 
ghese. 
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alla  cooperazione  di  Domenico  Alfani  se  alcune  parti 
della  pittura  non  palesano  appieno  la  fina  delicatezza 
e  maestria  della  mano  di  Raffaello.  Con  mirabile  gra- 
zia è  condotta  V  acconciatura  dei  capelli  ed  il  leggiero 
ondeggiamento  delle  stoffe  variate  delle  vesti,  come 
nei  veli  e  nelle  sciarpe  svolazzanti.  La  nettezza  e  la 
precisione  del  trattamento  sono  do^Tinque  naturali.  La 
esecuzione  tecnica  di  Michelangiolo  è  qua  e  là  manifesta 
assai,  e  più  specialmente  nel  gruppo  delle  Marie  e  nella 
Vergine  svenuta.  Non  è  invero  ingiustificato  l'entu- 
siasmo che  mostra  il  Vasari  per  questa  pittura,  di- 
cendo che  «  ella  fa  stupire  chiunque  la  mira.  »  '  S'  in- 
tende che  in  quel  tempo  la  tavola  non  aveva  ancora 
sofferto  le  fenditure  verticali  ed  i  conseguenti  re- 
stauri in  quei  luoghi  che  oggi  ne  guastano  la  bel- 
lezza. ^  E  se  noi  consideriamo  la'  brunita  e  lucente 
purità  delle  carni,  le  ombre  di  certi  colori  Yossi, 
rilevati  con  grigi  plumbei,  o  la  mirabile  intensità  di 
certi  verdi,  specialmente  quelli  velati  con  bitume,  che 
appariscono  di  tanta  ricchezza  nell'  abito  del  giovane 
che  sostiene  il  cadavere  e  del  suo  compagno  bar- 
buto, non  possiamo  non  ammirare  lo  splendido  co- 
lorito della  pittura.  Umbri  per  la  disposizione  delle 
linee  (sebbene  nel  trattamento  assai  vicini  alla  ma- 
niera dei  Toscani)  sono  il  paese  ed  il  cielo ,  su  cui  spic- 
cano le  figure,  e  costituiscono  uno  dei  più  bei  fondi 
di  quadro  che  Eaffaello  abbia  mai  creati. 


'  Vasari,  voi.  Vili,  pag-.  11-12. 

*  Noi  parliamo  dei  restauri  dei  tempi  passati ,  mentre  quello 
che  venne  eseguito  in  questi  giorni,  fu  in  vero  provvidenziale,  per- 
chè fatto  da  persona  molto  esperta  ed  abile  nell'  arte ,  quale  è  il 
Lais,  che  restrinse  il  suo  lavoro  ad  impedire  che  i  danni  aumentas- 
sero. Le  tavole  vennero  assicurate,  turati i  tarli,  e  poi  fu  provve- 
duto coprendo  nella  parte  di  dietro  la  tavola,  acciocché  altri  danni 
non  abbiano  a  rinnovarsi. 
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Egli  certo  non  aveva  mai  fatto  nulla  di  così  bello 
come  questo  dipinto.  La  tomba  è  una  grotta  scavata 
in  una  roccia  oscura  che  sorge  alla  sinistra  contro  il 
cielo.  L'  orizzonte  è  limitato  da  una  catena  di  colline 
dominate  alla  destra  dal  Golgota,  con  le  sue  croci 
guardate  da  sentinelle.  Questa  dovrebbe  essere  stata 
l'ultima  parte  della  pittura,  alla  quale  pose  mano  Raf- 
faello: essa  è  ricca  di  torri,  di  rovine,  di  abitazioni, 
e  mostra  il  caratteristico  albero  dagli  svelti  rami  che 
lievemente  intercetta  con  le  rare  frondi  1'  azzurro  del 
cielo.  ]\Iinore  esperienza  mostrasi  nella  esecuzione 
delle  erbe  selvatiche  e  dei  fiori  sul  davanti.  ^ 

Non  è  troppo  presumere  il  credere  che  quando 
Rafìfaello  condusse  a  termine  questa  pittura,  ripensò 


*  Eoma,  Palazzo  Borghese.  Tavola  di  circa  6  piedi  quadrati. 
Sur  uno  dei  gradini  a  sinistra  che  mettono  al  sepolcro,  leggesi: 
Raphael  vrbixas  m.d.vii.  Fu  dipinta,  come  si  è  detto,  per  Atalanta 
Baglioni  (Vasari,  voi.  Vili,  pag.  11).  Rimase  nella  sua  cappella  a 
San  Francesco  a  Perugia  fino  al  1787.  (Pungileoni,  Raffaello, 
pag.  281).  Xel  febbraio  del  1797  fu  portata  dai  Francesi  a  Pa- 
rigi ,  donde  fu  riportato  a  Eoma  nel  1815.  Papa  Paolo  V  1'  ebbe 
in  dono  dai  frati  di  San  Francesco  che  in  una  notte  del  1608  la 
trafugarono,  e  la  mandarono  nascostamente  a  Eoma.  I  Peru- 
gini, inteso  il  fatto,  fecero  delle  rimostranze  al  cardinale  Sci- 
pione Borghese,  al  quale  il  Pontefice  ne  aveva  fatto  dono  con  un 
Breve.  E  da  notare  quel  che  scrisse  il  Cardinale  in  una  sua  let- 
tera ai  Perugini,  facendo  conoscere  che  quel  dipinto  era  «  cosa 
privata  »  e  che  di  esso  era  «  solo  padrone  il  Pontefice.  »  Vedansi  a 
questo  proposito  i  documenti  pubblicati  nel  Giornale  di  Erudi- 
zione Artistica,  voi.  I,  pag.  225  e  seg.,  non  che  voi.  II,  pag.  334. 
Il  cardinale  Borghese  per  ricompensare  del  danno  i  Perugini 
mandò  una  copia  del  quadro  fatta  dal  cav.  Giuseppe  d"  Arpino ,  e 
donò  ai  Francescani  cinque  lampade  d'  argento.  Vedi  Vasari,  edi- 
zione Sansoni;  voi.  IV,  pag.  328  in  nota. 

Si  conoscono  le  seguenti  copie:  G-alleria  di  Torino,  n°  122, 
in  tela,  con  V  iscrizione  I.  F.  Pexxi  mdxviii,  ma  a  dire  il  vero  non 
sembra  che  la  pittura  sia  di  Francesco  Penni  scolaro  di  Raffaello. 
Molto  probabilmente  questo  è  il  dipinto  che  il  Passavant,  voi.  II , 
pag.  61,  ricorda  passato  per  eredità  da  Antonio  Comerio  di  Milano 
in  oasa  del  cav.  Crivelli.  L'  antico  possessore  1'  aveva  acquistato 
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a  quei  giorni,  in  cui  vide  i  cadaveri  dei  Baglioni  ap- 
pesi alle  forche  per  le  strade  di  Perugia,  ed  in  cui 
Atalanta  strinse  la  mano  di  Grifone  morente,  od  a 
quelli  che  seguirono  la  strage,  e  che  furon  adoperati 
a  rimuovere  i  corpi  degli  uccisi,  ed  a  purificare  col 
vino  le  chiese  sconsacrate.  In  armonia  coi  sentimenti 
della  solitaria  Atalanta,  quantunque  alquanto  in  con- 
trasto con  altri  capolavori  di  questo  tempo,  è  la  pre- 
della della  Deposizione:  essa  contiene  una  serie  di 
monocromi  rappresentanti  entro  tondi  le  figure  allego- 
riche della  Fede ,  della  Speranza  e  della  Carità ,  ognuna 
delle  quali  è  accompagnata  da  due  appropriate  figure 
di  fanciulli,  quattro  dei  quali  con  piccole  ali,  simu- 
lando così  angioletti,  ed  in  parte  coperti  col  modesto 
abbigliamento  che  si  addice  alla  giovinezza  loro, 
entro  a  finti  riquadri. 
GaiienTvati-  ^^  ^^  Dcposizioue  stcssa  in  qualche  parte  rivela 

la  mancanza  della  mano  del  maestro,  la  predella  chia- 
ramente mostra  di  essere  intieramente  opera  sua,  fa- 
cendo qui  il  contrario  di  ciò  che  era  solito  nella  ese- 
cuzione delle  predelle  dei  suoi  quadri.  In  tal  guisa  il  suo 
genio  tanto  più  rivelasi  cosi  nel  concetto  di  una  su- 
prema grandiosità,  come  nel  sentimento  della  mag- 
gior delicatezza  e  nell'  espressione  della  grazia  più 
gentile.  Alla  forma  scultoria  del  Buonarroti  aggiunse 


dai  fratelli  Serego ,  i  quali  assicuravano  che  questo  quadro  prove- 
niva dalla  casa  dei  conti  Canossa  di  Verona. 

Galleria  di  Perugia  :  una  copia  eseguita  da  Orazio  Alfani ,  ed 
una  seconda  di  merito  molto  più  scadente. 

Perugia ,  chiesa  di  San  Pietro  :  una  bella  ed  accurata  copia 
del  Sassoferrato. 

Inoltre  esistono  altre  copie  di  differenti  dimensioni,  ma  di 
si  poco  merito,  che  non  vale  la  pena  di  ricordarle.  Il  Passavant 
ne  ricorda  però  nel  voi.  II ,  pag.  GÌ ,  una  che  dice  essere  molto 
bella  ed  antica,  la  quale  era  in  casa  del  defunto  ministro  prussiano 
Guglielmo  Do  Humboldt ,  attribuita  al  Penni. 
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lineamenti  eletti  e  forme  piacenti  e  piene  di  freschezza 
giovanile.  La  soavità  ed  eleganza  delle  forme  di  Leo- 
nardo, unite  alla  freschezza  di  quelle  di  Fra  Bartolo- 
meo, sono  rese  più  nobili  da  una  incomparabile  tene- 
rezza e  serenità.  La  Fede  guarda  il  calice  sopravi 
l'ostia,  che  tiene  con  tanta  eleganza  di  movimento 
sollevata  nella  mano  destra ,  mentre  sta  coli'  altra  dol- 
cemente appoggiata  al  seno.  La  Speranza  che  prega 
estatica,  veduta  quasi  di  profilo,  e  colle  mani  giunte, 
rivolta  coir  occhio  al  cielo,  mostra  un'espressione  di 
vera  fede.  Raffaello  diede  a  queste  allegorie  caratteri 
e  nobiltà  di  stile  non  inferiore  a  quelli  delle  figure  alle- 
goriche del  grande  fondatore  della  Scuola  fiorentina; 
ma  vi  aggiunse  la  grazia,  di  cui  la  natura  lo  aveva  fa- 
vorito, insieme  coli' esperienza  che  l'arte  aveva  acqui- 
stata con  due  secoli  e  più  di  pratica.  La  figura  della 
Carità' con  lo  sguardo  espressivo  abbraccia  tre  fan- 
ciulli, che  le  si  avvinghiano  al  seno  e  di  cui  il  più 
giovane,  seduto  sul  di  lei  ginocchio,  par  che  goda 
della  dolcezza  del  caldo  petto  materno,  ed  il  terzo 
tiene  uno  dei  bracci  attorno  al  collo  ed  alla  spalla 
della  Carità,  e  volge  la  testa  in  basso  sorridendo.  Dal- 
l'altro lato  son  due  altri  fanciulli,  ritti  in  piedi:  il  primo 
che  è  il  più  grandicello,  tiene  il  braccio  sinistro  sol- 
levato e  la  mano  al  seno  della  Carità .  con  la  testa  e  lo 
sguardo  a  lei  rivolti  ;  mentre  1'  altro  braccio  posa  at- 
torno alle  spalle  ed  al  collo  del  più  giovane  veduto  di 
schiena.  La  Carità  volge  la  testa  da  quel  lato,  ma  sta 
collo  sguardo  rivolto  ad  osservare  da  lontano,  e  colla 
bocca  semichiusa,  come  rivolgesse  parole  di  conforto 
ad  altri  che  implorano  il  suo  aiuto.  La  magistrale  di- 
sposizione di  questo  gruppo  è  una  nuova  prova  della 
viva  impressione  che  le  opere  uscite  dallo  scalpello 
del  Buonarroti  facevano    suU'  Urbinate.    Putti    colle 
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ali,  vestiti  di  graziose  tunicliette ,  stanno  ai  lati,  en- 
tro nicchie  rettangolari,  come  i  genii  della  favola,  di 
queste  leggiadre  figure  allegoriche.  I  due  ai  lati  della 
figura  della  Fede  e  ad  essa  rivolti  sostengono  tavolette, 
su  cui  sono  appropriate  iscrizioni.  *  L'  uno  dei  Putti 
ignudi  ai  lati  della  figura  della  Carità  porta  sul  capo 
una  tazza ,  in  cui  arde  una  fiamma  ;  1'  altro  versa  da 
una  tazza  monete:  rivolti  tutti  due  verso  la  Cari- 
tà. ^  Queste  figure  di  fanciulli  dalle  forme  rotonde  e 
dai  volti  paffuti  preannunciano  quelle  mirabili  figure 
di  fanciulli  che  adornano  le  Madonne  del  Baldacchino , 
di  Foligno  e  di  San  Sisto.  ^ 

Il  disegno  della  Carità  è  un  grandioso,  ma  rapido 
schizzo,  le  cui  linee  furono  leggermente  alterate,  quando 
il  soggetto  fu  trasferito  sul  quadro.  Sul  rovescio  del 
foglio  abbiamo  un  altro  disegno,  ma  il  cui  soggetto 
non  è  il  trasporto  del  Salvatore  alla  tomba  né  il  la- 
mento della  Vergine  e  dei  discepoli  sulla  salma  di 
lui,  ma  la  Deposizione  dalla  croce.  Sarebbe  difficile, 
se  non  impossibile ,  il  rendere  con  più  forza  e  verità 
l' azione  dell'  uomo  ritto  sulla  scala  che  cala  giù  con 
una  fune  il  corpo  del  Redentore  stando  colle  ascelle 
sul  fianco  verticale  della  croce  e  appoggiando  il  pro- 
prio petto,  0  lo  sforzo  dell'altro  disotto  che  afferra 
il  torso  flessibile  e  colle  gambe  piegate  del  Cristo, 
mentre  un  terzo,  del  quale  non  rimane  che  parte 
della  figura,  da  una  seconda  scala  sembra  tenere  la 


*  In  una  è  scritto  CPX  e  nell'  altra  IHS. 

*  Sono  senza  ali,  ma  invece  di  quelle  dalle  loro  spalle  ve- 
desi  un  drappo  volare  come  se  fosse  mosso  dal  vento. 

^  Roma,  Museo  Vaticano,  n^  7.  Tavola  della  grandezza  di 
palmi  1,6  sopra  8,6  pari  a  m.  0,44  sopra  m.  3,96.  Monocromi.  Cia- 
scuna delle  figure  allegoriclie  è  un  tondo  con  finta  cornice  sopra 
un  fondo  verde.  I  genii  ai  lati,  ciascuno  in  un  rettangolo,  sopra 
fondo  bruno.  / 
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rnauo  del  braccio  sinistro  del  cadavere.  Il  capo  del 
Cristo  reclinato  all'ingiii,  i  capelli  ricadenti  a  masse 
sul  davanti,  il  braccio  destro  abbandonato  e  flessi- 
bile ed  i  ginocchi  piegati  non  potrebbero  essere  resi  in 
una  azione  più  naturale  ed  istantanea,  e  qui  più  che 
neir  altro  disegno  Eaffaello  si  mostra  seguace  di  quel- 
r  arte  piena  di  forza  e  di  sapere  che  tanto  si  ammira 
in  Michelangiolo.  ^ 

E  inutile  il  trattenerci  a  parlare  lungamente  del 
piuacolo  della  Deposizione  che  rimase  in  Perugia, 
quando  il  quadro  d'  altare  e  la  relativa  predella  fu- 
rono ceduti  dai  monaci  di  San  Francesco,  se  pur 
non  vogliasi  dimostrare  che  il  Padre  Eterno  in  mezzo 
agii  angeli,  la  cui  prima  idea  trovasi  in  uno  schizzo 
cti  Eaffaello  nel  Museo  di  Lilla  che  rappresenta, 
come  abbiamo  già  detto,  la  figura  sola  del  Padre 
Eterno  in  atto  di  benedire,  nel  dipinto  di  Perugia 
non  solo  non  è  di  lui,  ma  bensì  di  un  tempo  poste- 
riore assai.' 


'  Vienna,  Albertina.  Disegno  a  penna  e  bistro,  di  pollici  13 
su  9  '/j  con  quattro  bambini.  Si  osserva  inoltre  una  variante  nel 
braccio  sinistro  della  Carità,  che  tiene  la  mano  al  petto,  da  cui 
poppa  uno  dei  bambini.  Quello  alla  sinistra  di  lei  sta  pure  ritto 
in  piedi,  in  atto  come  se  fosse  giunto  in  quel  momento.  Con  uno 
dei  bracci  prende  quello  della  Carità ,  e  colla  mano  dell'  altro 
braccio  alzato  si  tiene  alla  di  lei  spalla ,  e  col  capo  sollevato  la  sta 
osservando.  Il  quinto  fanciullo  manca.  La  deposizione ,  che  vedesi 
nel  rovescio  del  foglio  ,  è  quella  descritta  nel  testo.  Il  disegno  ap- 
partenne altra  volta  alle  collezioni  Viti,  Crozat,  IMariette  e  Giu- 
liano di  Parma. 

-  Perugia,  G-alleria.  Il  dipinto  proviene  dalla  chiesa  di  San 
Francesco.  Dio  padre  sta  volto  alquanto  a  destra  e  tiene  il  braccio 
sinistro  alquanto  piegato  e  la  mano  aperta  ,  e  la  destra  sollevata  in 
atto  di  benedire  :  porta  una  tunica  oscura  e  il  manto  rosso  che  gli 
gira  attorno  alla  vita ,  alla  spalla  e  al  braccio  sinistro  ;  ha  folta  e 
lunga  barba,  ed  il  capo  coperto  da  folti  capelli,  sta  colla  testa  al- 
cun poco  inclinata  a  destra  guardando  in  giù.  Dieci  tra  cherubini 
ed  angeli  in  mezzo  alle  nubi  lo  circondano.  I  contorni,  le  tinte 
Raffaello.  —  Voi.  I.  22 
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Grande  era  l' operosità  di  Raffaello  in  questo 
tempo ,  in  cui  inoltre  si  trovava  vincolato  dal  dovere 
di    condurre    a    termine    l'incominciato    affresco    di 

delle  carni  di  color  rossiccio  bruno ,  ed  i  colori  delle  vesti  opachi  e 
pesanti  nel  tono,  dimostrano  che  la  tavola  non  fu  dipinta  da  Eaf- 
faello ,  sebbene  il  disegno  del  Padre  Eterno  apparentemente  mo- 
stri la  sua  derivazione  da  Eaffaello ,  e  ci  faccia  anco  ricordare  il 
movimento  di  una  figura  intesa  a  rappresentare  il  Padre  Eterno  , 
disegno  che  abbiamo  ricordato  nel  Museo  di  Lilla  sotto  il  n<^  679, 
insieme  con  un  altro  studio  ad  Oxford  (vedasi  a  pag.  232).  Il  dipinto 
di  Perugia  non  è  di  Eaffaello ,  ma  neppure  del  tempo  suo ,  e  noi 
siamo  proclivi  a  credere  che  V  originale  eseguito  nel  1507  fosse 
poi  copiato  da  un  debole  artista  perugino  di  un  tempo  ben  po- 
steriore, il  quale  avrà  aggiunto  di  suo  forse  gii  angeli,  tanto 
mal  dipinti,  e  di  carattere  diverso  dal  Padre  Eterno ,  ed  abbia  anco 
dato  alla  tavola  la  forma  rettangolare  che  ha.  Difatto  il  dipinto 
viene  dall'  Orsini  attribuito  a  Stefano  Amedei ,  pittore  del  secolo 
diciassettesimo,  e  ci  racconta  che  sarebbe  stata  questa  copia  sosti- 
tuita a  quella  del  Sanzio.  (Vedasi  E.  Marchesi  ,  /  principali  monu- 
menti di  arte  di  Perugia,  1857,  pag.  49.)  E  che  possa  essere  una  co- 
pia, ci  pare  anco  poterlo  dedurre  da  quanto  siamo  per  osservare. 
Il  movimento ,  il  tipo ,  il  carattere  e  le  forme ,  lo  stile  delle  pieghe 
del  manto  come  della  tunica,  sono  simili  al  Padre  Eterno  bene- 
dicente che  lo  Spagna  dipinse  a  fresco  in  una  nicchia  della  cap- 
pella alla  Magiiana,  casa  di  caccia  dei  pontefici  di  quel  tempo  ,  al- 
cune miglia  fuori  di  Eoma,  servendosi  di  un  disegno,  o  piuttosto 
cartone ,  il  cui  carattere  è  quello  che  mostra  Eaffaello  nelle  opere 
dell'ultimo  tempo  fiorentino.  (Vedasi  la  nostra  Historij  of  Fain- 
tlng  in  Italy ,  voi.  Ili,  pag.  Sii  e  seguenti.)  (^)  La  sola  variante  che 
riscontrasi  tra  la  fì.gura  del  Padre  Eterno  nella  tavola  di  Peru- 
gia e  quella  nell'affresco  della  Magiiana,  si  è  che  nella  tavola  la 
figura  si  vede  fino  ai  fianchi ,  mentre  nell'  affresco  è  dipinta  sino 
quasi  alle  ginocchia ,  aggiunta  richiesta  al  pittore  dallo  spazio  più 
grande ,  e  dalla  forma  della  curva  a  forno  dell'  abside ,  aggiunta 
che  certo  non  fu  a  vantaggio  di  quella  figura.  Cosi  ci  sembra  po- 
ter con  più  ragione  credere  che  i  due  disegni  più  sopra  ricordati 
a  Lilla  ed  a  Oxford  siano  studii  per  la  figura  del  Padre  Eterno  che 
trovavasi  nella  lunetta  sopra  la  Deposizione.  2sella  stessa  Gralleria 
di  Perugia  si  conserva  anche  la  tavola  del  gradino  dell'  altare , 
con  un  ornato  a  tempera,  monocrono,  sul  quale  trovavasi  collo- 
cata la  tavola  della  Deposizione  colle  sue  figure  allegoriche,  e 
nella  parte  superiore  vedovasi  la  lunetta  col  Padre  Eterno. 

(*)  Dopo  la  pubblicazione  di  quel  volume  in  Inglese  questo  atfresco, 
che  già  era  stato  staccato,  insieme  con  altri  dipinti  della  Magiiana,  e  un 
tempo  esposto  nella  chiesa  di  Santa  Cecilia  in  Roma,  venne  venduto  al 
governo  francese,  e  la  lunetta  trovasi  ora  esposta  nel  Museo  del  Louvre. 
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San  Severo.  Come  si  è  veduto,  era,  per  cosi  dire,  cosa 
nuova  un  tal  genere  di  pittura  per  Raffaello  occupato 
finora  in  lavori  a  tempera  ed  a  olio.  Avrà  quindi  do- 
vuto lottare  con  nuove  difficoltà,  ed  è  anco  possibile 
che  questa  fosse  una  delle  cause  del  lento  progresso  del- 
l' opera  di  San  Severo  ,  o  clie  pressato  da  commissioni 
finisse  con  posporre  definitivamente  il  lavoro.  Ed  ora 
che  da  un  lato  la  sua  intimità  con  Fra  Bartolommeo 
erasi  fatta  maggiore,  e  dall'  altro  era  cresciuto  il  nu- 
mero dei  pittori  di  affresco  in  Toscana;  Raffaello  dovè 
sentire  tanto  più  il  peso  dell'  opera  che  si  era  assunta, 
poiché  egli  ben  sapeva  che  la  esecuzione  tecnica  dei  Fio- 
rentini poteva  acquistarsi  solo  con  una  lunga  e  co- 
stante pratica.  E  pensando  a  queste  difficoltà,  egli  na- 
turalmente avrà  consultato  il  frate,  che  assai  meglio  di 
lui  conosceva  il  segreto  dell'  arte,  ed  il  Domenicano  lo 
avrà  accolto  come  il  benvenuto,  ed  assistito  colla  sua 
propria  esperienza;  come  è  certo  che  Raffaello  deve 
avere  studiati  gli  affreschi  di  Fra  Bartolommeo ,  e  se- 
gnatamente quello  del  Griudizio  Universale  dell'  ospe- 
dale di  Santa  Maria  Nuova ,  tanto  gli  studii  che  ci  sono 
pervenuti  per  questo  affresco  di  San  Severo,  tendono 
a  confermare  che  molto  del  lavoro  preliminare  fu  fatto 
in  Firenze  ;  e  un  disegno ,  che  trovasi  ad  Oxford ,  ed  è 
più  che  alcun  altro  connesso  con  la  composizione  di 
Raffaello ,  contiene  uno  schizzo  di  quel  cartone  di  Leo- 
nardo, di  cui  già  altrove  facemmo  cenno ,  ed  è  un  esem- 
pio dello  stile  che  Raffaello  eleggeva  al  tempo  della 
sua  amicizia  col  frate  di  San  Marco.  Pure,  poiché  è 
noto  che  il  Domenicano  riprese  i  pennelli  solo  nel 
1506,  e  la  sua  amicizia  con  Raffaello  cominciò  ap- 
punto in  questo  anno,  egli  é  facile  il  dedurre  che  il 
lavoro  dell'  affresco  di  San  Severo  incominciato  nel 
1505  fu  sospeso  sino  all'anno  1507.  Ripreso  il  lavoro,  il 


Perugia  , 
San  Severo. 
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SUO  primo  pensiero  fu  di  dipingere  la  figura  del  Reden- 
tore seduto  sulle  nubi  in  atto  di  benedire,  e  tenendo 
1'  altro  braccio  piegato  e  la  mano  aperta ,  mostrando  le 
Stimate.  Sul  capo  di  lui  vola  la  colomba,  simbolo  dello 
Spirito  Santo,  ad  ali  aperte,  mandando  raggi  di  luce. 
Aggiunse  in  vicinanza  ai  fianchi  del  Salvatore  due 
angeli,  uno  per  parte,  ritti  sulle  nubi,  e  poco  più  basso 
sei  Santi,  tre  per  parte,  dell'Ordine  dei  Benedettini, 
seduti  sulle  nubi.  I  due  angeli  banno  forme  svelte  e 
leggiere,  e  cavamente  contrastano  con  le  forme  piene 
e  rotonde  degli  angioletti  che  attorniano  11  Padre 
Eterno  nell'  apice  dell'  affresco.  E  degno  di  nota  che, 
mentre  questi,  come  si  è  veduto,  ricordano  i  tipi  e  le 
forme  dei  putti  nella  Madonna  di  Terranova ,  gli  altri 
ai  lati  del  Salvatore  rivelano  l' influenza  dell'  arte  to- 
scana su  Raffaello. 

Di  questi  due  angeli,  quello  alla  nostra  sinistra 
veduto  questi  di  fronte  posa  colla  gamba  ritta  il 
piede  sulle  nubi,  e  tiene  l'altro  con  la  gamba  alquanto 
piegata  sopra  uno  sporto  più  alto  delle  nubi.  Sta  alcun 
poco  inclinato  colla  testa  da  un  lato  e  collo  sguardo 
.  rivolto  in  basso ,  tenendo  le  mani  congiunte  in  atto 
di  preghiera.  Il  secondo  ha  un'  attitudine  consimile , 
ma  volge  la  testa  e  lo  sguardo  dall'  altra  parte  e 
verso  al  basso.  I  caratteri  di  questi  due  angeli  di  forme 
piacenti,  i  loro  movimenti,  come  i  tipi,  ed  il  modo 
con  che  son rese  le  forme  delle  pieghe,  mostrano  qual- 
che cosa  della  scuola  umbra ,  in  mezzo  alla  quale  Raf- 
faello si  trovava  di  nuovo  a  lavorare.  Ma  è  altresì 
vero  che  mostrano  uniti  i  nuovi  pregi  acquistati  dal 
pittore  nello  indefesso  studio  delle  opere  dei  Fiorentini. 
Il  nobile  atteggiamento  inclinato  deUa  testa  del  Sal- 
vatore, la  bella  forma  della  sua  figura,  nuda  fino  ai 
fianchi,  son  resi  più  cospicui  dalla  bellezza  del  pan- 
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ueggiamento  che  lo  copre  dai  fianchi  ai  piedi.  Questa 
figura,  notevole  per  la  purezza  dei  lineamenti  e  per 
la  bella  proporzione  delle  membra ,  non  meno  che  per 
1'  aria  di  dolce  rassegnazione  e  per  la  espressione  af- 
fabile del  volto ,  non  a^Tebbe  mai  potuto  giungere  a  si 
mirabile  perfezione,  ove  il  maestro  non  avesse  me- 
ditato sui  precetti  di  Leonardo ,  e  non  avesse  studiato 
le  opere  di  Fra  Bartolommeo.  Perocché,  non  soltanto 
qui  r  attitudine  è  natiu-ale  e  nobile ,  la  forma  eletta , 
ed  il  ^T.so  regolare,  ma  nello  studio  delle  parti,  in 
quello  specialmente  delle  estremità  e  delle  artico- 
lazioni ,  può  notarsi  un  grande  progresso  nell'  arte. 
Corretto  è  lo  scorcio  delle  membra,  ed  il  manto  che 
copre  la  parte  inferiore  della  figura  con  piena  intel- 
ligenza delle  forme  del  nudo ,  è  dipinto  nel  modo  largo 
e  facile  dei  Toscani.  X  grado  a  grado  che  il  pittore 
porta  innanzi  le  sue  figure  dà  prova  di  forza  uguale, 
e  forse  maggiore;  e  sebbene  possa  dirsi  che  taluni  dei 
santi  non  siano  troppo  dissimili  l'uno  dall'altro, 
pure  le  forme ,  V  espressione  ed  il  movimento  danno  a 
ciascuna  figura  un  carattere  loro  proprio  e  diverso. 
Come  si  è  veduto,  siedono  questi  sulle  nubi  ai  lati 
del  Redentore  e  dei  due  angeli,  ma  in  luogo  più  bas- 
so, e  tre  per  parte.  San  Benedetto,  dalla  lunga  barba 
e  dalla  testa  calva ,  siede  il  primo  dal  lato  destro  del 
Salvatore,  tenendo  nella  mano  destra  appoggiata 
sul  libro  chiuso  posto  sulle  ginocchia  il  corto  ba- 
stone della  disciplina,  mentre  sta  coli' altra  mano 
sollevata  ed  aperta,  rivolto  ad  osservare  i  compagni 
che  sono  di  contro.  La  giovane  e  bella  figura  di 
San  Placido,  vestito  da  diacono  che  gli  siede  accan- 
to, posa  le  mani  sulle  ginocchia,  in  una  delle  quali 
tiene  la  palma  del  martirio,  e  volge  la  testa  e  lo 
sguardo  al  vicino  San  Mauro  che  siede  alla  sua  de- 
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stra  colla  testa  veduta  di  profilo  in  atto  di  osservare 
dinanzi  a  sé  il  compagno,  che  gii  sta  di  contro, 
tenendo  colle  mani  il  libro  aperto  sulle  ginocchia. 
Dall'  altro  lato  del  Salvatore  vedesi  prima  il  ro- 
mito San  Romualdo  dalla  lunga  barba  e  dalla  testa 
calva,  tenendo  nella  destra  il  lungo  bastone  e  la  si- 
nistra sul  libro  chiuso  poggiato  al  ginocchio  e  lo 
sguardo  rivolto  al  Salvatore.  Siede  vicino  il  giovane 
San  Benedetto  Martire,  vestito  da  diacono  colle  mani 
appoggiate  al  libro  chiuso  che  ha  sulle  ginocchia,  in 
una  delle  quali  tiene  la  palma,  rivolto  colla  testa  al- 
cun poco  inclinata  ad  osservare  al  basso.  Da  ultimo 
siede  vicino  San  Griovanni  Martire  e  colla  mano  si- 
nistra appoggiata  ad  uno  dei  ginocchi  tiene  la  palma 
e  1'  altra  appoggiata  sul  libro  chiuso  e  ritto  sul  ginoc- 
chio. ^  E  seduto  di  profilo ,  ma  manca  di  tutta  la  te- 
sta, però  dal  movimento  della  figura  si  conosce  che 
è  rivolto  a  San  Mauro  che  siede  a  lui  di  contro  dal- 
l' altro  lato. 

Queste  figure,  come  del  resto  tutto  l'affresco, 
mostrano  la  viva  impressione  che  dovè  aver  fatta  su 
Raffaello  lo  studio  del  Griudizio  Universale  di  Baccio 
della  Porta.  Esso  rivela  come  Raffaello  s' immede- 
simasse la  splendida  disposizione  di  questa  pittura. 
Pure  non  può  dirsi  che  nello  incarnare  i  pensieri  che 
gli  si  presentavano  alla  mente ,  egli  fosse  guidato  dal 
solo  spirito  d'  imitazione.  In  ogni  linea  ed  in  ogni  tocco 
il  pittore  lasciava  l'impronta  originale  del  suo  genio, 
e  mentre  egli  ripensava  al  disegno  ed  alle  forme  del 
Frate,   non   dimenticava  quelle  di   Masaccio,    e  con 

'  Eccettuati  i  due  Santi  martiri  Placido  e  Benedetto ,  che  ve- 
stono da  diaconi,  gii  altri  indossano  le  bianche  vesti  del  loro  Or- 
dine ,  a  larghe  e  spaziose  mosse  di  pieghe ,  le  quali  rendono  ra- 
gione delle  forme  delle  figuro  con  quell'  arte  e  sapere  che  vedesi 
nelle  grandi  opere  dei  maestri  fiorentini. 


l'affresco    di    sax    severo    a    PERUGIA.  343 

pari  abilità  otteneva  la  trasparenza  del  colore,  1'  equi- 
librio della  luce  e  dell'  ombra,  la  scala  graduata  delle 
mezze  tinte  ed  il  largo  stile  del  panneggiamento ,  che 
sono  appunto  i  principali  meriti  degli  affreschi  del 
Carmine.  Né  1'  esperienza  che  E-affaello  andava  acqui- 
stando come  pittore  di  affreschi  era  minore.  No\t^o 
qual  era,  seppui^e  un  tal  termine  può  essere  adoperato 
per  r  autore  dell'  opera  di  San  Severo,  presto  egH  ac- 
quistò la  pratica  dell'  affresco  usato  dalla  Scuola  fio- 
rentina: e  sebbene  non  giungesse  ancora  alla  corretta 
facilità  di  Fra  Bartolommeo  e  di  Andrea  del  Sarto, 
nondimeno  egli  trionfalmente  vinse  le  maggiori  dif- 
ficoltà di  un  metodo  che  fino  allora  gli  era  stato 
quasi  affatto  straniero.  Grl' inevitabili  errori  di  mo- 
dellazione furono  corretti  da  tratteggi,  ai  quali  per 
l' abitudine  del  lavoro  a  tempera  era  accostumato. 
EgK  cosi  applicò  nel  lavorare  a  fresco  un  metodo 
che  sotto  certi  rispetti  si  risente  di  quello  della  pit- 
tura a  tempera,  usata  dal  Perugino  ^ome  dagH  altri 
pittori  Umbri ,  anco  quando  dipingevano  sulle  pareti  ; 
vale  a  dire ,  rinforzavano  le  ombre  e  le  luci  con  co- 
lori a  tratti  di  pennello.  Da  ciò  ne  viene  che  il  di- 
pinto manca  di  quella  lucidità,  vaghezza  e  trasparen- 
za, proprie  della  pittura  a  fresco.  Mentre  la  tempera, 
come  veicolo  di  colori,  nonché  il  metodo  della  tecnica 
esecuzione,  rendono  la  pittura  meno  trasparente,  ed  i 
colori  meno  vivaci,  questo  specialmente  si  nota  in 
quelli  delle  vesti,  come  negli  altri  accessorii.  essendo 
in  queste  parti  le  tinte  ripassate  con  colori.  Le  parti 
luminose  od  ombreggiate  erano  riprese  di  nuovo  con 
tratti  obliqui  chiari  e  scuri,  mentre  le  carni  eran  mo- 
dellate a  tratto  secondando  1'  andamento  delle  forme.  ^ 

'  Perugia,  San  Severo.  Affresco,  A  pag.  237  e  238  abbiamo  no- 
tato il  cattivo  stato  di  conservazioiie  di  questo  affresco  ed  il  re- 
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Sebbene  il  monastero  dei  Camaldolesi  eli  San  Se- 
vero potesse  da  sé  solo  riccamente  fornire  di  modelli 
il  pittore ,  parecchi  altri  conventi  di  Firenze  erano  del 
pari  a  sua  disposizione  per  questo  scopo. 

Né  si  può  dubitare  che  Raffaello  facesse  in  Fi- 
renze lo  studio  per  la  nobile  e  giovane  testa  con  collo 
e  indizio  della  veste,  disegno  che  trovasi  ad  Oxford  e 
servì  per  la  figura  di  San  Placido,  o  per  le  mani  di 
San  Benedetto  e  di  San  Giovanni,  Martiri.  Il  profilo 
leonardesco  che  trovasi  sullo  stesso  foglio  di  un'altra  i 

testa  con  collo  e  indizi  della  veste  di  un  uomo  vecchio  f 

senza  barba ,   di   cui  1'  occhio  austero  e  il  ripiegato  : 

I 

stauro  fatto  dal  Caratali  cinquant'  anni  or  sono.  Ma  da  quel  tempo  't 

peggiorando  le  condizioni  del  dipinto,   il   Municipio  di  Perugia  i 

molto  saviamente  pensò  a  togliere  le  cause  del  male ,  facendo  dei 
lavori  all'  esterno  della  parete ,  ed  inoltre  fece  ingrandire  la  fine-  j 

stra  dando  così  maggior  luce  all'  ambiente  ,  e  provvide  ad  una  mag-  v 

gior  ventilazione.  Ma  poi  pensò ,  molto  improvvidamente ,  a  fare  1 

restaurare   con   colori  1'  affresco ,  e  compierlo   nelle  parti    man-  :' 

canti  ;  ed  è  da  deplorare  che  il  professore  Consoni  si  sia  messo  a 
tale  impresa.  Il  ministero  della  Pubblica  Istruzione  subito  che  ne 
venne  a  cognizione,  ordinò  che  si  sos^oendesse  il  lavoro,  e  si  pro- 
curasse solo  di  assicurare  l'intonaco  ed  il  colore  a  quelle  parti,  -^ 
dove  vi  fosse  stato  bisogno ,  per  impedire  che  la  pittura  avesse  a 
staccarsi  del  tutto  e  cadere.  Ma  fra  tanto  al  restauro  vi  si  era 
messo  la  mano  lavorando  a  tratti  con  tintarelle  leggiere.  Ciò  si  ri- 
conosce più  o  meno  nelle  figure  dei  santi,  e  specialmente  in 
quello  a  destra  di  chi  osserva.  Ma  di  più  all'  angioletto  alla  de- 
stra del  Padre  Eterno  sono  stati  fatti  i  capelli,  aggiunte  le  ali 
ed  il  contorno  del  braccio  destro,  che  manca,vano;  fu  pure  rin- 
novato il  braccio  sinistro  ,  insieme  col  rotolo  che  mancava  con 
porzione  dell'  intonaco.  La  parte  che  è  rimasta  la  più  originale  è 
quella  del  Redentore  e  dei  due  Angeli  ai  lati,  ed  è  appunto  in 
queste  figure  che  possiamo  meglio  che  nel  rimanente  come  negli 
studii  che  ricorderemo  eseguiti  per  questo  affresco,  conoscere 
che  cosa  fosse  questo  primo  e  unico  affresco  eseguito  da  Raffaello 
fuori  di  Roma,  mentre  in  generale  la  pittura  sembra,  ove  più 
ove  meno ,  coperta  da  una  leggiera  nebbia  che  1'  adombra  e  offu- 
sca, oltre  essere  ripassati  in  molte  parti  i  contorni  e  le  forme, 
sia  delle  figure ,  sia  delle  loro  vesti ,  non  che  il  fondo.  Vedasi  in 
proposito  quanto  scrisse  anco  il  Muntz  nel  suo  libro  Raphael, 
sa  vie ,  son  oeuvre  et  son  temps.  Paris ,  1871 ,  pag.  220. 
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labbro  inferiore  son  pieni  di  ascetica  severità ,  richia- 
ma quei  primi  stiidii  del  libro  di  disegni  di  Venezia , 
dove  il  vivo  stile  del  Da  Vinci  è  temperato  da  un  più 
semplice  sentimento  di  natura  e  di  ^ita.  ^  Questi  studii 
rivelano  indubbiamente  una  bravura  quasi  pari  a 
quella  di  alcuni  dei  disegni  per  la  Disputa.  Essi 
hanno  l'impronta  dello  stile  leonardesco  assai  più 
spiccata  di  quella  che  EaiTaello  conservò  poi,  e  sem- 
brano respirare,  come  i  loro  originali,  l'aria  di  Fi- 
renze. " 

'  Oxford ,  n*^  28.  Disegno  a  punta  d'  argento  su  fondo  prepa- 
rato di  color  giallo  grigio-pallido.  Pollici  8  V*  su  11.  Proviene  dalle 
collezioni  Ottley,  Duroveray,  Dimsdale  e  Lawrence.  Presso  il  leg- 
giero schizzo  copiato  dal  cartone  della  battaglia  dello  Stendardo 
di  Leonardo,  è  il  profilo  a  destra,  descritto  nel  testo  (clie  può 
essere  uno  studio  per  la  testa  di  profilo  di  San  Mauro ,  modifican- 
done i  lineamenti  nella  esecuzione  dell'  affresco)  e  le  due  mani  di 
San  Benedetto  e  di  San  Giovanni  Martiri,  posate  sul  libro.  In 
fondo  al  foglio  ed  in  senso  trasversale  alla  figura  di  profilo  è  la 
testa  di  San  Placido ,  rivolta  per  tre  quarti  a  sinistra.  I  due  ab- 
bozzi di  teste  di  cavallo  che  vedonsi  in  fondo  all'  angolo  destro 
del  foglio  sembrano  aggiunte  posteriori. 

^  Parigi ,  Scuola  di  Belle  Arti.  Disegno  a  matita  per  il  par- 
tito del  panneggiamento  che  copre  la  figura  del  Salvatore.  Sul  ro- 
vescio ,  due  o  tre  schizzi  a  penna  di  frammenti  di  Madonne ,  nello 
stile  di  quelle  della  Madonna  del  Prato  a  Vienna. 

Trovansi  in  varie  collezioni  altri  disegni ,  che  hanno  qual- 
che relazione  con  l' affresco  di  San  Severo.  Citiamo  ad  esempio  : 

Oxford,  n^  31.  Disegno  a  punta  d'  argento  su  fondo  preparato 
di  color  pallido  crema.  Pollici  5  ^ ,  su  8  */,.  Dalla  collezione  An- 
taldi  e  Woodburn.  Studio  di  un  modello  seduto,  colla  mano  destra 
alzata  che  tiene  un  libro  posato  sulle  ginocchia  e  siede  in  modo  che 
mostra  la  parte  di  sotto  dei  piedi,  lo  che  fa  conoscere  essere 
fatto  per  qualche  figura  di  Santo,  da  vedersi  di  sotto  in  su. 
Posa  di  fronte  e  col  capo  rivolto  a  destra.  Lo  stile  di  questo  di- 
segno è  quello  del  tempo,  di  cui  parliamo.  Il  disegno  è  graticc- 
iato per  esser  trasportato  o  sopra  altra  carta  o  sul  cartone.  Ma 
non  potremmo  affermare,  se  questo  studio  dal  vero  fosse  fatto  per 
la  figura  del  Padre  Eterno.  Sul  rovescio  vi  sono  disegnate  due 
figure  genuflesse  vestite  e  una  terza  in  piedi ,  a  matita  nera. 

Louvre,  nella  Collezione  non  esposta  al  pubblico.  Disegno  a 
penna  e  bistro  di  una  figura  con  barba ,  seduta ,  con  una  mano  sul 
grembo  e  col  braccio  sinistro  riposato  sull"  orlo  di  un  libro ,  coi 
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Morto  Raffaello,  questo  affresco  fu  ultimato  nella 
parte  inferiore  nel  1521  dal  Perugino.  Fu  egli  desiderio 
di  guadagno  ,  fu  affetto  alla  memoria  dell'  amato  disce- 
polo, la  cui  morte  prematura  colpi  il  cuore  del  suo 
vecchio  maestro ,  ciò  che  lo  indusse  a  compiere  1'  opera 
dell'Urbinate?  Qualunque  ne  sia  la  ragione,  il  pa- 
triarca dell'  arte  umbra  non  poteva  far  cosa  che  più  di 
questa  ponesse  in  rilievo  la  differenza  fra  lo  stile  del 
vecchio  maestro  e  quello  del  giovane  Raffaello.  Ma 
avesse  pure  il  Perugino  dipinto  le  sei  figure  di  santi 
che  formano  la  parte  inferiore  dell'  affresco  di  San  Se- 
vero, nello  stesso  tempo  in  cui  Raffaello  lasciava  non 
finita  la  parte  superiore  prima  eseguita,  egli  sarebbe 
del  pari  ed  inevitabilmente  rimasto  infeiiore  al  suo 
grande  ed  illustre  discepolo.  ^ 


VII. 


Per  quanto  a  noi  siano  rimaste  poche  notizie  in- 
torno alla  vita   di  Raffaello  nel  periodo   antecedente 

piedi  ignudi,  vestito  della  tunica  sopravi  il  mantello.  La  testa 
è  bella,  severa  ed  espressiva.  Ma  nessuno  dei  santi  di  San  Severo 
assomiglia  a  questa  figura. 

Museo  di  Berlino.  Disegno  a  penna  ed  inchiostro.  Il  panneg- 
giamento è  in  generale  simile  a  quello  del  Salvatore  di  San  Se- 
vero ,  ma  più  peruginesco  nello  stile  clie  non  sia  1'  affresco.  Ma 
non  vi  è  alcuna  prova  sicura  che  sia  della  mano  di  Raffaello.  Dalla 
collezione  Poccetti. 

'  Nella  parte  di  sotto  Pietro  Perugino,  ai  lati  della  nicchia 
che  trovasi  nel  mezzo  colla  pittura  in  terracotta  della  Madonna 
seduta  col  Putto  benedicente  in  grembo ,  lavoro  del  secolo  XVI, 
dipinse  da  un  lato  i  Santi  Scolastica,  G-irolamo  e  Giovanni  Evan- 
gelista ;  e  dall'  altro  i  Santi  Gregorio  Magno,  Benedetto  martire , 
e  Marta.  Queste  figure  erano  sì  mal  ridotte  che  andavano  incon- 
tro a  certa  rovina.  Si  assicurò  1'  intonaco  colla  pittura  che  vi  era 
rimasta,  e  le  figure  sulle  tracce  antiche  furono  rinnovate,  onde 
perdettero  quel  poco  che  ancora  vedevasi  del  Perugino.  Perl'  iscri- 
zione che  trovasi  nel  basamento ,  è  stata  da  noi  riportata  innanzi 
a  pag.  237  in  nota. 
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alla  sua  venuta  in  Roma,  sappiamo  però  da  molti  dati 
elle  egli  si  trovava  ora  in  una  condizione  assai  agiata 
ed  occupato  in  numerosi  lavori.  Nondimeno  il  Vasari 
narra  di  alcune  peripezie  di  famiglia,  che  cagionarono 
al  pittore  frequenti  dissesti  fìnanziariiin  questo  tempo.  ^ 
Da  un  documento  legale .  che  supplisce  alle  lacune 
della  biografìa  del  Vasari,  rilevasi  che  Raffaello  ac- 
cettò in  questo  tempo  obblighi  pecuniarii  senza  ben 
conoscere  ciò  che  faceva.  Però,  la  relativa  vicinanza 
di  Perugia  ad  Urbino  fu  vantaggiosa  per  lui  in  que- 
sto, che  potè  assai  prontamente  opporsi  ai  frequenti 
attentati  che  la  gente,  in  via  legale  o  no,  faceva 
alla  sua  borsa.  Per  qualche  ragione  non  ancora  ben  no- 
ta, ma  probabilmente  in  occasione  di  un  suo  viaggio 
per  la  vendita  di  qualche  suo  lavoro ,  Raffaello  aveva 
comperato  in  Urbino  una  casa  appartenente  agii  eredi 
di  Serafino  Cervasi  da  Monte  Falcone  per  il  prezzo  di 
cento  fiorini,  ed  aveva  ottenuto  dai  venditori  una  finta 
quietanza  generale.  Ma  mentre  i  Serafini  erano  tutta- 
via in  attesa  dell'  adempimento  del  contratto  per  parte 
del  compratore,  vennero  inaspettatamente  in  lite  coi 
tribunali  ecclesiastici,  per  essersi  permessi  di  ma- 
ritare dei  minorenni  o  dei  consanguinei  senza  tener 
conto  degli  ostacoli  della  legge;  e  poiché  pare  che 
essi  non  riuscissero  a  porre  insieme  la  somma  per  la 
multa  che  era  loro  stata  inflitta,  si  risolvettero  a  fare 
una  dichiarazione  per  atto  notarile,  chiamando  Raf- 
faello a  pagare  la  somma.  Preso  un  cavallo  e  par- 
tito immantinente  alla  volta  di  Urbino ,  Raffaello  riu- 

'  Il  Vasari,  voi.  YIII,  pag-.  7,  racconta  che  fu  forzato  Eaiìaello 
a  partirsi  da  Firenze  ed  andare  a  Urbino,  -per  aver  là,  essendo  la 
madre  e  Giovanni  suo  padre  morti,  tutte  le  cose  in  abbandono. 
Ma  i  genitori  di  Eaffaello  erano  morti  assai  prima  e  perciò  è  da 
credere  che  non  andasse  ad  Urbino  per  questo  motivo  .  ma  per  or- 
dinare le  cose  sue,  essendo  divenuto  maggiorenne. 
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sci  a  superare  ogni  difficoltà,  pagando  ana  parte  della 
multa  al  tesoriere  del  tribunale,  promettendo  di  liqui- 
dare il  resto  per  il  susseguente  Natale,  e  rimettendo 
anche  una  piccola  somma  ai  Serafini.  ^ 

La  mancanza  di  ogni  notizia  relativa  alla  consegna 
di  queste  somme  a  Francesco  Buffi,  che  era  allora  il 
segretario  delle  finanze  di  Guidubaldo,  fa  naturalmente 
pensare  che  questo  debito  fosse  poi  pagato  con  al- 
trettante pitture  consegnate  alla  Corte  di  Urbino.  La 
data  di  queste  transazioni  è  dell'  11  ottobre  1507: 
tempo  in  cui  Gruidubaldo  trovavasi  nella  sua  città, 
attorniato  da  tutti  i  personaggi  della  sua  Corte,  com- 
preso Pietro  Bembo ,  il  quale  probabilmente  cominciò 
allora  quell'  amicizia  con  l'Urbinate,  che  poi  dovea 
continuare  per  si  lungo  periodo  d'  anni.  ^ 

Ma,  sebbene  non  possa  porsi  in  dubbio  che  Raf- 
faello in  questa  occasione  rinnovasse  1'  antica  intimità 
con  la  famiglia  del  Duca,  non  è  da  credere  che  egli 
fosse  allora  cosi  conosciuto  dai  cortigiani  di  quel  prin- 
cipe, come  fu  poi,  quando  Baldassarre  Castiglione 
scrisse  nel  Cortegiano  del  suo  perfetto  stile,  ed  attribuì 

'  Il  documento  originale  ,  ritrovato  dal  signor  Alippi,  fu  pub- 
blicato, neir  agosto  1880,  nel  Raffaello^  Eivista  d'  arte,  che  si  pub- 
blica a  Urbino,  anno  XII,  fascicolo  8".  Esso  anche  fu  ristampato 
a  parte  con  un  commento  del  signor  Alippi.  Il  debito  coi  Serafini 
era  di  fiorini  dodici  e  mezzo,  il  primo  pagamento  a  Francesco 
Buffi  di  50  fiorini,  ed  il  resto,  da  eifettuarsi  prima  del  Natale, 
di  fiorini  trentasette  e  mezzo. 

'^  Vedi  Bembo,  Opere ^  nelV  Epistolario,  dal  quale  apparisce 
che  egli  visse  in  Urbino  o  in  altre  città  del  ducato  dall'  anno  150(3 
al  1509.  Vedi  anche  la  sua  lettera  in  data  del  3  febbraio  1531  al 
Soranzo  {Arch.  Stor.,  Serie  del  1855  e  segg. ,  voi.  II,  parte  I. 
pag.  242),  nella  quale  egli  dice  di  essersi  trattenuto  sei  anni  in  Ur- 
bino. Vedi  inoltre ,  nell'  Anoìiimo  del  Morelli ,  il  luogo  in  cui  si 
fa  allusione  (pag.  18)  al  ritratto  del  Bembo,  dipinto  da  Eafiaello, 
quando  quegli  era  alla  Corte  di  Urbino.  Non  abbiamo  jperò,  oltre 
alla  notizia  che  ce  ne  dà  V  Anonimo,  alcun' altra  prova  dell'esi- 
stenza di  questo  ritratto. 
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a  Lodovico  da  Canossa  la  opinione  che  l' eccellenza 
dell'  arte  di  Raffaello  fosse  ormai  insuperabile.  ^  In  ogni 
modo,  Raffaello  godeva  fin  d'ora  dei  vantaggi  del- 
l' alta  fama  già  da  lui  conquistata ,  e  la  sua  lettera  del 
21  aprile  1508,  diretta  a  Simone  Ciarla  che  sembra 
essere  stata  scritta  poco  tempo  dopo  il  suo  ritorno  a 
Firenze,  non  solo  deplora  con  parole  di  sincero  rim- 
pianto la  morte  del  Duca,  eh'  egli  conosceva  di  per- 
sona: ma  incidentalmente  parla  anche  di  una  pittura 
della  Madonna,  che  era  stata  consegnata  a  Griovanna 
della  Rovere,  ed  allude  al  costei  patrocinio  ed  a  quello 
della  sua  famiglia,  come  di  cosa  da  lui  lungamente 
ambita;  ^  ed  ambita  tanto  più  adesso,  poiché  era  in  lui 
nato  vivo  desiderio  di  essere  presentato  a  Pier  Sede- 
rini, che  tuttavia  presiedeva  ai  destini  di  Firenze;  per 
la  qual  cosa  il  pittore  aveva  appu.nto  scritto  a  Roma 
ed  Urbino  per  ottenere  che  a  ciò  lo  aiutasse  il  figlio 
di  Giovanna,  il  Prefetto,  che  aveva  lasciato  il  Vati- 
cano per  Fossombrone  alla  notizia  della  malattia  di 
Guidubaldo.  ^  Il  Bembo  ci  dà  ragion  di  credere  che 
Raffaello  dipingesse  il  ritratto  di  Guidubaldo  d' Ur- 
bino; ma  a  noi  non  rimane  alcuna  prova  sicura  di 
ciò,  poiché  del  dipinto  non  abbiamo  più  altra  notizia. 
E  questione  tuttavia  se  Guidubaldo  non  abbia  posato 
per  un  altro  ritratto,  descritto  per  quello  del  Duca  di 
Urbino,  che  apparteneva  ad  un  membro  della  fami- 
glia dei  Bovio  di  Bologna.  Questa  tavola ,  che  si  trova 
oggi  nella  Galleria  del  principe  Liechtenstein  di  Vien- 
na ,  ha  neir  insieme  qualche  cosa  di  tinta  brunastra  e 
di  quella  nitidezza  di  forme  che  ricorda  il  Francia,  ed 
espressione  e  sentimento  proprii  dell'  Urbinate ,  nonché 

*  Cortigiano ^  ediz.  di  Padova,  1766,  pag.  58  e  74. 
^  Raffaello   a  Simone  Ciarla,  in   data  del  21  aprile  MDVII, 
ultimamente  ristampata  noi  Passavant ,  voi.  I ,  pag.  497 ,  498. 
^Ibid.,ibid. 


Vienna  , 

Galleria 

Liechtenstein. 
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un  fondo  di  paese,  estraneo  alla  scuola  di  Bologna. 
Questo  ritratto  è  un  busto  di  un  uomo  di  mezza  età, 
che ,  veduto  alcun  poco  di  fianco,  e  collo  sguardo  a  noi 
rivolto ,  ha  il  capo  coperto  da  un  berretto  scuro  fred- 
dastro ,  colle  falde  ai  lati  rivoltate  all'  insù ,  com'  era 
usanza  di  quei  tempi.  I  lineamenti  del  viso  sono  assai 
spiccati,  il  naso  adunco,  gli  occhi  vivi,  i  sopracci- 
gli spaziosi,  la  bocca  regolare,  ed  il  mento  un  poco 
grande  e  terminante  a  punta,  largo  e  spazioso  il  collo. 
Il  tutto  è  assai  ben  posto  in  rilievo  da  una  folta  e  ric- 
ciuta capigliatura  mossa  come  dal  vento.  Indossa  un 
verde  giustacuore  con  collare,  abbottonato  nel  mezzo, 
lasciando  attorno  al  collo  vedere  1'  orlo  della  camicia. 
Sopra  porta  un  saio  rosso  foderato  di  fredda  porpora 
violetta,  ed  ha  un  bruno  mantello  con  rovesci  rossi. 
Stacca  su  di  un  fondo ,  di  cui  la  parte  inferiore ,  sino 
alle  spalle,  è  di  tinta  giallastra  scura,  e  la  superiore 
di  tinta  chiara.  Da  un  lato  vedesi  un  castello  con 
torri  merlate,  di  cui  la  più  alta  termina  acuminata. 
Dall'  altro  lato  vi  è  una  collina  con  una  via  serpeg- 
giante, adorna  qui  pure  di  verdure,  e  con  un  al- 
bero sul  davanti.  Nel  mezzo  del  fondo  vedesi  come 
uno  stagno  o  vivaio  d' acqua;  ove  nuotano  dei  ci- 
gni. È  questo  un  fondo  di  carattere  tutto  toscano.  11 
colore  del  viso  è  cosi  trasparente,  che  mal  cela  la 
mestica  della  tavola,  eppure  è  pieno  dello  splendore 
fiorentino:  il  sentimento  e  l'espressione  sono  intera- 
mente raffaelleschi ,  ma  la  levigatezza  della  superficie 
ricorda  anco  il  Francia.  Egli  è  possibile  che  Raffaello 
abbia  avuto  in  mente  quella  nitidezza  di  forme,  e 
precisione  di  particolari  che  vedesi  nelle  opere  del 
grande  maestro  di  Bologna.  * 

'  Vienna,  G-alleria  Lichtenstein ,  n^  67.  Tavola  che  misura 
m.  0,55  su  m.  0,45.  Noi  ci  chiediamo  :  è  egli  possibile  che  Raffaello 
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Raffaello  deve  essersi  in  Urbino  incontrato  con 
Timoteo  Yiti,  l'amico  e  discepolo  del  Francia,  ed  il 
Viti  dovè,  dal  suo  canto,  concorrere  a  stringere  an- 
che più  la  intimità  che  già  esisteva  fra  Eaffaello  ed  il 
maestro  Bolognese.  In  ogni  modo,  che  i  due  pittori  di- 
venissero fra  loro  familiari,  non  può  esser  dubbio;  la 
loro  intimità  è  provata  da  una  lettera  che  Raffaello 
scrisse  subito  dopo  il  suo  arrivo  in  Roma;  ^  ma  è  tut- 
ta^da  incerto  se  1'  amicizia  loro  cominciasse  in  Firenze 
od  in  Bologna.  In  favore  di  questa  ultima  città,  po- 
trebbe dirsi  che  i  patroni  di  Raffaello  erano  qui^d  or- 
mai si  numerosi,  quanto  quelli  di  qualunque  altra 
capitale  italiana.  Esclusa  pure  la  Santa  Cecilia  e  la  Vi- 
sione di  Ezechiele ,  che  furon  dipinti  più  tardi ,  è  fama 
che  egli  dipingesse  un  San  Giovanni  Battista  per  gH 
Albergati,  ed  una  Sacra  Famiglia  sotto  una  Quercia 
per  i  Casali;  ed  è  altresì  noto  che  egli  esegui  una 
Natività  per  Giovanni  Bentivogiio,  partigiano  dei 
Montefeltri,  nei  giorni  in  cui  Giulio  II  meditava 
r  espulsione  dei  Bentivogii  della  signoria  di  Bologna.' 


Francia  che  imitasse  Eaffaello?  Questa  domanda  l'abbiamo  fatta 
nella  vita  del  Francia  nella  nostra  History  of  JSortli  Italian  Paint  mg, 
voi.  I,  pag.  571.  È  difficile  per  noi  il  decidere;  pure  dopo  nuovi 
studii  siamo  disposti  ad  accettare  1'  opinione  clie  possa  essere  un 
lavoro  di  Eaffaello.  Dietro  la  tavola  si  legge  in  uno  scritto  :  «  Gal- 
leria del  Marchese  Bovio  in  Bologna  in  Strada  Santo  Stefano. 
Eitratto  d' un  duca  di  Urbino  di  I  '  maniera  di  Eaf.^  Sanzio 
Urbino.  »  Questa  iscrizione  abbiamo  già  riportata  neUa  vita  del 
Francia.  Il  colore  della  parte  inferiore  della  faccia  e  porzione 
della  pittura  del  fondo  sono  stati  alcun  poco  posti  allo  scoperto. 

>  Vedi  ax^presso. 

-Malvasia,  Felsinei  inttrice ,  in-4,  Bologna.  1678,  voi.  I, 
pag.  44-45. 

n  Eumohr  suppone  (Italienische  Forscìiungen ,  voi.  Ili, 
pag.  74)  che  la  Epifania  del  Francia  (n^  568  a  nel  Museo  di  Dre- 
sda) possa  essere  una  copia  libera  ovvero  una  imitazione  della 
Natività  di  Eaffaello.  Ma  questa  non  è  che  una  mera  congettu- 
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Nonostante  tutto  ciò  non  è  facile  il  decidere  se  fu  Ra- 
faello  a  visitare  il  Francia  a  Bologna ,  o  se  il  Francia 
vide  Raffaello  a  Firenze.  Nessuno  di  questi  due  viaggi 
può  essere  con  sufficiente  sicurezza  provato.  A  noi  però 
sembra  assai  più  probabile  che  il  Francia  si  recasse 
a  Firenze,  anziché  Raffaello  si  avventurasse  verso  il 
settentrione,  così  lontano  dai  suoi  consueti  luoghi  di 
dimora.  Dall'altro  lato ,  esaminando  le  pitture  del  Fran- 
cia, di  leggieri  si  rileva  che  il  suo  stile  migliorò  di 
gran  lunga  nella  prima  decade  del  sedicesimo  secolo, 
per  un  evidente  studio  dei  capolavori  fiorentini.  Noi 
quindi  incliniamo  a  credere  che  1'  amicizia  di  questo 
pittore  con  l' Urbinate  nascesse  in  Firenze  e  non 
altrove. 

Ritornando  alle  sue  abituali  occupazioni,  Raf- 
faello (noi  lo  dicemmo)  si  fece  più  desideroso  di  otte- 
nere un  pubblico  incarico,  che  di  continuare  ad  esten- 
dere la  sua  clientela  privata  in  Firenze.  Era  del  resto 
naturale  che  Raffaello,  avendo,  anche  per  l'assenza 
di  Leonardo  e  di  Michelangiolo ,  acquistato  fama  di 
grande  pittore,  sperasse  che  a  lui  fosse  affidato  dal 
Soderini  l' incarico  di  condurre  a  termine  alcuna 
delle  grandi  pitture,  due  delle  quali  furono  da  due 
dei  più  illustri  artisti  italiani  in  modo  inesplicabile 
cominciate  e  poi  abbandonate.  Ma  pure  sembra  che 
le  sue  speranze  fossero  deluse,  o  almeno  la  loro  ef- 
fettuazione fu  di  tanto  protratta,  che  nulla  di  con- 
creto erasi  ancora  stabilito  al  tempo  della ,  sua  par- 
rà, solo  in  ciò  giustificata,  che  effettivamente  in  questa  leggia- 
drissima  composizione  del  Francia  sono  alcune  reminiscenze  raf- 
faellesche. Quanto  alla  data  della  Natività,  noi  dobbiamo  anche 
ricordare  che  Eafiaello  ,  in  una  lettera  del  settembre  1508  diretta 
al  Francia,  manda  allo  stesso  il  disegno  di  quella  pittura  che  egli 
chiama  un  Presepe ,  dicendovi  che  differisce  alquanto  dalla  pittura 
tratta  da  esso. 
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tenza  per  Roma.  Frattanto,  quando  scrisse  allo  zio 
Ciarla,  egli  non  dimenticò,  come  già  vedemmo,  di 
darsi  a  tiitt'  uomo  per  conservarsi  i  patroni  acquistati 
durante  il  suo  soggiorno  in  Firenze  e  vi  rammenta 
in  ispecial  modo  Taddeo  Taddei,  al  quale  egli  si  di- 
chiara obbligatissimo.  Quindi  egli  allude  ad  una  pittura 
in  tavola,  di  cui  aveva  condotto  a  termine  il  cartone  ;  e 
narra  come  questo  cartone,  e  la  pittura  da  eseguirsi 
sopra  di  esso,  gii  produrrebbero  commissioni  da  Fi- 
renze e  dalla  Francia  per  almeno  trecento  ducati.  ' 
Egli  era  stato  invero  molto  assiduo  al  suo  lavoro, 
e  pensando  al  numero  delle  opere  da  lui  compiute  o 
quasi  compiute  prima  che  l' estate  finisse  e  il  Bramante 
lo  invitasse  a  Roma,  siamo  viepiù  colpiti  dallo  inde- 
fesso lavoro  della  sua  mente  e  della  sua  mano. 

Sebbene  i  contemporanei  di  Raffaello  tacciano  "£ 
intorno  alla  pittura  della  Sacra  Famiglia  con  l'Agnello, 
essa  dovrebbe  essere  quel  dipinto  che  dal  monastero 
dell'  Escuriale  fu  poi  portato  nel  museo  di  Madrid. 
Esaminando  la  composizione,  facile  è  il  comprendere 
che  essa  fu  ispirata  dalla  Sant'  Anna  e  la  Vergine  col 
Bambino  e  1'  Agnello  di  Leonardo.  '  Sembra  quasi  che 
l'azione,  appena  iniziata  nel  Da  Vinci,  rapidamente 
si  sviluppi  e  si  compia  in  Raffaello,  il  quale,  ve- 
dendo che  Leonardo  avea  colto  il  momento  in  cui 
Maria  aiuta  il  fanciullo  a  porre  la  gamba  sul  dorso 
dell'agnello,  volle  fare  un  passo  più  innanzi,  e  pose 
il  Salvatore  a  cavalcion  sull'  animale,  facendolo  sor- 
reggere dalla  Vergine.  Neil'  attitudine  della  madre  di 
Gresù,  mezza  seduta  colle  ginocchia  in  terra,  ed  in 
quella  di  San  Giuseppe  che  stando  in  piedi  si 
piega  innanzi    appoggiando    ambe   le    mani  al  lungo 

'  Raffaello  al  Ciarla.  Vedi  più  innanzi. 
-  Ora  nella  Galleria  del  Louvre. 
Raffaello.  —  Voi.  I.  23 
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bastone,  avvertesi  una  certa  reminiscenza  della  Ma- 
donna Canigiani.  Ma  il  Bambino  Gesù,  a  cavallo 
suir  agnello,  di  cui  si  tiene  al  collo,  guardando  con  af- 
fetto compiacente  alla  madre,  è  originale  e  vivo.  A  mal- 
grado della  evidente  imitazione  del  motivo  di  Leonar- 
do ,  nel  quadro  del  Sanzio  è  minore  la  ricercatezza ,  e  la 
composizione  appare  più  naturale  ed  istantanea.  San 
Giuseppe,  dall'aspetto  affaticato  dal  lungo  viaggio, 
guardando  con  amore  al  Putto ,  sembra  godere  del 
suo  riposo  mostrando  nel  suo  bel  profilo  il  più  te- 
nero affetto  alla  scena.  L'  agnello  si  piega  dolce- 
mente, con  movimento  grazioso  sotto  il  peso  del 
fanciullo,  sorretto  alle  spalle  con  molta  cura  dalle 
mani  della  Vergine.  Il  sacrifizio  della  croce  è  accen- 
nato dalla  piccola  croce  di  corallo  al  collo  del  Bam- 
bino ;  ed  i  geniali  lineamenti  della  Vergine  che  piena 
di  cura  e  di  amore  lo  guarda  sorridente,  mostrano 
quanto  affetto  passa  tra  la  madre  e  il  figliuoletto,  e 
quanto  ne  prende  anco  Giuseppe  che  lo  guarda  con 
tanta  affezione. 

La  tavola,  di  piccola  dimensione,  è  trattata  colla 
più  accurata  finitezza  nei  particolari;  il  paese  non  è 
meno  minutamente  dipinto ,  con  le  sue  larghe  foglie 
selvatiche  sul  davanti,  più  indietro  il  lago  e  la  strada 
lungo  le  sponde  di  questo  ,  il  castello  sopra  un  colle,  con 
una  chiesa  ed  una  torre  al  basso ,  ed  il  volo  di  uccelli 
nell'aria.  E  da  una  via  tortuosa  si  scorge  la  Madonna 
col  Putto  seduti  sull'asino  ,  e  San  Giuseppe  che  li  pre- 
cede e  con  una  mano  tiene  il  bastone  sulla  spalla, 
a  cui  è  attaccato  un  fardello,  mentre  coli'  altra  tira  la 
corda  del  ritroso  animale.  Più  da  lungi,  nel  mezzo  del 
quadro  appaiono,  in  vicinanza  dell'acqua,  alberi  e 
case,  e  più  da  lungi  una  catena  di  monti.  Dall'  altro 
lato  presso  Giuseppe  si  alza  un  alberello,  i  cui  rami 
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colle  foglie  staccano  sull'  azzurro  del  cielo ,  e  poche  li- 
nee di  terreno  vi  compiono  il  fondo.  '  Molti  dise- 
gni si  raggruppano  intorno  a  questa  piccola  pittura. 
In  uno  schizzo  a  penna  negli  Ufiizii,  la  Vergine  sta 
seduta  col  Bambino  sul  grembo;  questi  si  sporge 
innanzi  per  accarezzare  un  agnello,  che  tiene  fra  le 
braccia  il  fanciullo  Battista.  "  Un  consimile  disegno 
neir  Albertina  a  Vienna  ha  molto  dell'  azione  del  pre- 
cedente, ma  è  disposto  all'inverso,  e  rappresenta  la 
Vergine  che  dà  il  fanciullo  a  Sant'  Anna  adagiata  sul 
terreno  a  sinistra.  Xella  Ga,lleria  di  Oxford  trovasi 
uno  schizzo  di  Madonna   con  un  panno    accomodato 

'  Madrid,  Museo,  u""  3:54 ,  m.  U,2U  sopra  m.  0.21.  La  Tavola  jdi'o- 
viene  dal  Monastero  dell' Escuriale.  Xessuua  traccia  per  chi  fa 
fatta  o  del  suo  arrivo  in  Spagna.'  SuU'  orlo  dell'  abito  della  Ter- 
gine ,  attorno  al  collo ,  sono  scritte  a  lettere  d'  oro  le  parole  :  Ra- 
phael. uRBixAS.  MDVii.  La  Superficie  è  leggermente  stropicciata,  e 
1"  armonia  dei  colori  n'  è  quindi  alquanto  alterata.  Una  bella  co- 
pia del  tempo  clie  da  molti  anni  era  in  possesso  del  negoziante  di 
quadri  signor  Baldesclii  in  Roma ,  non  esente  da  restauro ,  fu 
venduta  nel  1810  al  conte  Castelbarco  di  Milano,  che  poi  vendè 
la  sua  collezione  in  Parigi  addi  2  maggio  1870. 

Un'altra  copia  più  debole  attribuita  a  Pierino  del  Vaga,  tro- 
vasi nella  collezione  Pembroke  in  Inghilten-a,  ma  non  terminata 
del  tutto.  Altre  più  deboli  ri^Droduzioni  si  annoverano  nella  G-alle- 
ria  Corsini  di  Roma;  nel  Museo  di  Cassel  con  V  aggiunta  di  Gio- 
vanni Battista  e  di  un  coniglio,  guasta  dai  restauri;  una  nella 
collezione  del  principe  Kotschubey  a  Pietroburgo,  su  rame. 
Altre  rii)roduzioni  sono  mentovate  come  già  appartenenti  alla 
collezione  di  Carlo  I,  in  Londra,  alla  Galleria  Malaspina  in  Pa- 
via, alla  collezione  Tacchinardi  in  Firenze  ed  al  signor  Migne- 
ron  di  Parigi.  Una  copia ,  che  era  stata  venduta  al  principe  Demi- 
dofi"  ed  avea  poi  sofferto  danni  in  conseguenza  di  un  naufragio . 
trovasi  ora  nella  galleria  di  Angers.  (Vedi  Journal  des  Beaux  A  rts , 
pag.  181). 

-  Pirenze,  Uffizii,  Cornice  110  n*^' 515.  Disegno  a  x^enna.  Una 
donna  col  bambino  che  accarezza  un  cagnolino  che  qui  fa  le  veci 
dell'  agnello,  mentre  San  Giovannino  sta  ritto  dinanzi  al  Bambino. 

'  Vienna,  Albertina.  Tre  figure  Leonardesche.  La  Vergine, 
a  destra,  consegna  il  Bambino  Gesù  all'attempata  Sant'Anna. 
Misura  pollici  5  '/i  sopra  1  ' ,.  Dalla  collezione  del  principe  di 
Lia'ue. 
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sul  capo  in  guisa  di  cuffia,  seduta  su  di  una  sedia,  gi- 
rando da  un  lato  per  deporre  il  Bambino  die  regge 
colle  mani.  Questi,  mentre  colla  testa  si  volge  a  San 
Giovannino ,  si  tiene  colla  mano  destra  all'  orlo  della 
veste  che  copre  il  seno  della  madre.  San  Giovannino 
seduto  in  terra  si  appoggia  colla  mano  del  braccio 
sinistro  e  con  una  gamba  piegata  sotto  1'  altra ,  e  col- 
r  altro  braccio  steso  tiene  nella  mano  la  croce  che 
appoggia  alla  spalla,  mentre  con  la  testa  e  lo  sguardo  è 
rivolto  al  Putto.  ^  Un  gruppo  dello  stesso  genere ,  nel 
Louvre,  preso  da  un  diverso  punto,  sembra  rappre- 
sentare la  stessa  idea  in  forma  differente;  ma  nelle  li- 
nee noi  non  riconosciamo  il  puro  contorno  della  mano 
di  Raffaello ,  e  crediamo  che  esso  sia  opera  di  qualche 
giovane  uscito  dalla  sua  scuola,  il  quale  abbia  ten- 
tato di  copiare  o  imitare  uno  dei  disegni  originali 
del  maestro.  In  ciascuna  di  queste  composizioni,  la 
mano  del  maestro  vedesi  diretta  dai  precetti  di  Leo- 
nardo. " 

Noi  non  sappiamo  se  il  cartone,  di  cui  Raffaello  f 


'  Oxford,  n*^  77.  Schizzo  a  penna  e  bistro.  Grandezza,  pol- 
lici 6  \,  sopra  a  5.  Dalle  collezioni  Wicar  e  Lawrence.  La  Ver- 
gine lia  1'  attitudine  ed  il  movimento  molto  somigliante  alle  altre 
degli  schizzi  sopra  ricordati,  ma  i  dne  fanciulli  sono  naturalmente 
diversi.  Il  fondo  indicato  con  pochi  segni  mostra  un  interno  di 
ricca  architettura,  e  parte  d'un  portico.  Sul  rovescio  di  questo 
disegno  è  un  altro  schizzo  di  Sacra  Famiglia  che  manca  però 
delle  teste  della  Vergine  e  del  Salvatore.  L^na  copia  trovasi  nell'  Al- 
bertina di  Vienna. 

^Parigi,  Louvre,  senza  numero.  La  Vergine,  seduta  in 
terra  e  rivolta  a  destra,  con  la  gamba  sinistra  distesa,  come  nella 
Madonna  di  Casa  D'Alba,  tiene  il  Bambino  fra  le  braccia.  Que- 
st'  ultimo  le  cinge  il  collo  con  le  braccia ,  e  guarda  al  Battista 
seduto  che  volge  il  dorso  al  lato  destro  della  Vergine.  A  sinistra 
due  donne,  1'  una  presa  di  profilo  e  1'  altra  per  tre  quarti.  A  destra, 
un  bambino  ed  un  frammento  della  testa  e  della  figura  della  Ver- 
gine, molto  guasti.  Lo  schizzo  è  a  penna  e  proviene  dalla  colle- 
zione del  Saint-Morys. 


Galleria  Xa. 
zioEale. 
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parla  nella  sua  lettera  a  Simone  Ciarla ,  sia  quello  clie 
tuttavia  trovasi  nel  Lou^Te,  rappresentante  Santa  Ca- 
terina che  tiene  una  mano  .posata  sul  seno ,  e  coli'  al- 
tra posando  il  braccio  sull'  emblema  del  suo  marti- 
rio raccoglie  le  pieghe  della  veste  alla  coscia.  H  velo 
che  porta  in  capo  adorno  di  lunghi  e  ricciuti  capelli 
svolazza  per  1'  aria  e  gira  sulla  spalla  sinistra  e  sul 
seno,  dà  eleganza  alla  sua  persona.  Un  manto  le  co- 
pre la  spalla  ed  il  braccio  sinistro  non  che  la  parte 
iirferiore  della  figura.  Il  viso  rivolto  in  su  acquista 
un  maggiore  sentimento  per  lo  sguardo  che  volge 
al  cielo  con  una  gentile  espressione  di  candore  e  di 
fede.  '  n  sentimento  e  la  grazia  e  i  puri  contorni  che  ^  Londra 
nel  cartone  appaiono  sì  gentilmente  combinati,  dove- 
vano maggiormente  risultare  nella  pittura ,  se  le  carni 
non  fossero  state  poste  malamente  allo  scoperto  e 
ritoccate  qua  e  là,  mentre  l'armonia  dell'abito  color 
grigio  perla,  combinato  col  verde  delle  maniche, 
il  nero,  il  bianco  e  il  giallo  delle  orlature,  col  rosso 
del  manto  e  Y  arancio  del  rivolto ,  producono  beli'  ef- 
fetto. L' occhio  con  le  palpebre  e  le  pupille  rivolte 
ad  un  chiarore  che  discende  dal  cielo,  come  un 
raggio  di  speranza,  sul  volto  della  santa,  fa  "viepiù 
risaltare  in  questo  la  dolce  espressione  e  la  viva  fidu- 
cia. Il  volto  bellissimo  colle  labbra  socchiuse  e  1'  occhio 
sollevato  ricorda  la  forma  di  una  delle  ]\Iarie  nella 
Deposizione  della  Galleria  Borghese  o  della  Fede  nella 
predella  vaticana.  L'  attitudine  e  la  mossa  della  figura, 


'  Louvre,  n-'  323.  Cartone  in  matita  nera  e  coi  lumi  rilevati 
in  bianco.  Punteggiato  per  essere  trasportato  sulla  tavola.  Misura 
m.  0.5S7  sopra  m.  0.437  :  proviene  dalla  collezione  Jabach.  Il  viso 
è  rivolto  per  tre  quarti  a  sinistra  e  lo  sguardo  ali"  alto ,  e  sta  col 
corpo  girato  alquanto  a  destra.  Uno  squarcio  che  traversava  il  fo- 
glio attorno  il  polso  della  mano  presso  la  ruota,  è  stato  con  molta 
cura  raccomodato. 
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elegante  quanto  il  panneggiamento ,  è  di  mirabile  fat- 
tura, e  rivela  la  ricchezza  della  fantasia  e  il  senti- 
mento, di  cui  il  maestro  era  dotato.  Un  macerone 
maturo,  un  ranuncolo  ed  altre  erbe  fiorite  spiegano 
le  foglie  ed  i  fiori  sul  davanti  del  quadro  o  sulle  più 
vicine  ondulazioni  del  terreno.  Una  leggiadra  luce 
crepuscolare  si  diffonde  sulle  algose  rive  del  lago, 
ove  si  vede  il  riflesso  degli  alberi  più  alti,  sul  cui 
lato  più  lontano  appaiono  alcune  case  a  traverso  gli 
alberi  che  sorgono  di  fronte  con  dietro  una  bassa  ca- 
tena di  colline:  ed  il  cielo  vaporoso  è  rischiarato 
dai  raggi  dorati  che  escono  dalle  nubi.  ' 

Raffaello  dapprima  avea  pensato  di  dipingere 
la  intera  figura  della  Santa  appoggiata  alla  ruota ,  con 
le  gambe  incrociate.  In  un  foglio  nella  collezione  di 
Chatsworth,  insieme  con  uno  studio  di  una  giovane 
donna  che  versa  acqua  da  un  vaso,  copiata  da  un 
affresco  del  Ghirlandaio  nel  coro  di  Santa  Maria  No- 
vella, "     trovasi     anco     uno    studio     fatto    per    una 


'  Londra.  G-alleria  Nazionale,  n°  168.  Tavola.  Misura  piedi  2 
e  pollici  4  sopra  piedi  1  e  pollici  9  '/,.  Proviene  dalle  collezioni 
Aldobrandini  e  Borghese.  Il  signor  Day  lo  acquistò  da  questa  ul- 
tima sul  finire  dello  scorso  secolo  e  la  rivendè  jsoi  per  lire  sterline 
2,000  a  Lord  Nortmvick.  Mr.  William  Beckford  di  Batli  l'acqui- 
stò per  la  Galleria  Nazionale  nel  1839.  La  superficie  è  guasta  da 
una  ripulitura  assai  male  riuscita,  specialmente  nella  carnagione. 
Attorno  all'  orlo  dell'  abito ,  presso  il  seno ,  sono  rimaste  tracce 
di  fregi  dorati  e  indizi  di  lettere,  che  forse  significavano  il  nome 
di  Eaifaello. 

La  copia,  che  trovasi  nella  collezione  del  principe  Trubotzkoi 
a  Pietroburgo ,  non  è  conosciuta  dagli  autori. 

'  L'affresco  ò  quello  rappresentante  la  Nascita  della  Vergine, 
e  la  donna  è  quella  sul  davanti  che  ritta  in  piedi  con  un  vaso 
nelle  mani  versa  1'  acqua  in  un  recipiente  posto  sul  pavimento. 
In  questi  giorni  abbiamo  veduto  esposto  nella  G-alleria  degli  L'f- 
fizii  anco  il  disegno  del  Ghirlandaio  per  questa  figura ,  eseguito 
colla  penna ,  e  colla  solita  maestrìa  propria  di  quel  grande  mae- 
stro fiorentino.  È  indicato  col  n°  289  nella  cornice  G7. 
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Santa  Caterina.  Ma  qui  la  testa  della  Santa  è  piut- 
tosto dolcemente  inclinata  anziché  presa  di  scor- 
cio: essa  lia  1'  eleganza,  ma  non  forse  la  maestria  di 
quella  del  cartone.  '  La  stessa  figura  è  ripetuta  fino 
ai  ginocchi  in  un  disegno  che  trovasi  ad  Oxford,  con 
la  testa  rivolta  verso  lo  spettatore,  ma  con  la  dispo- 
sizione della  mano  non  ben  definita.  Nondimeno  an- 
che qui  Rafifaello  trova  una  nuova  forma  alla  testa, 
e  tratteggia  un  accurato  studio  del  collo,  quale  poi 
si  vede  adottato  nella  pittura.  Voltato .  il  foglio ,  il 
pittore  disegnò  in  uno  splendido  schizzo  a  penna  ed 
inchiostro  il  solo  volto,  nella  forma  che  poi  conservò 
nel  dipinto,  ma  accompagnato  da  cinque  schizzi  di 
Amorini,  copiati  forse  da  qualche  bassorilievo  antico, 
ma  pure  così  egregiamente  eseguiti  e  veri  da  sembrare 
riproduzioni  dal  ^t.vo.  '  Pochi  sono  gli  studii  fatti  per 


'  Collezione  Chatsvrortli.  Schizzo  a  penna  e  inchiostro.  Vedi 
più  innanzi. 

-  Oxford,  n°  52.  Disegni  a  penna  e  bistro.  Pollici  7  sopra  11. 
Dalle  collezioni  B.  "West  ,  T.  Dimsdale  e  Lawrence.  Da  una 
parte  h  lo  studio  del  collo ,  sotto  cui  trovasi  lo  schizzo  della  in- 
tera figura.  Da  un  lato  vi  è  un  contorno  di  due  figure  ignude. 
vedute  fino  ai  ginocchi,  una  delle  quali  in  senso  trasversale.  Dal- 
l' altro  lato  del  foglio  la  figura  di  Santa  Caterina ,  quale  è  descritta 
nel  testo.  A  sinistra  un  fanciullo  disegnato  come  se  cavalcasse  un 
delfino  col  braccio  sinistro  alzato  e  1'  altro  abbassato  ed  allungato 
versola  figara;  dal  movimento  delle  mani  sembra  che  tenesse  un 
bastone ,  ed  è  rivolto  a  guardare  dall'  altro  lato.  A  destra  di  questo 
vedonsi  quattro  fanciulli  in  varie  attitudini:  V  uno  di  fronte  con 
un  piede  sopra  un  plinto,  e  le  mani  al  fianco  sinistro  come  se  te- 
nesse il  turcasso  o  l'arco,  e  con  la  testa  e  lo  sguardo  rivolto 
dall'  altro  lato,  alla  sua  destra;  in  questo  più  che  negli  altri  ve- 
donsi molti  pentimenti.  Un  altro,  seduto  quasi  di  faccia  a  noi, 
ed  appoggiato  ad  una  pendenza  in  atto  di  scivolare,  tiene  una 
gamba  piegata  e  colle  braccia  e  le  mani  alla  sua  sinistra  cer- 
cando di  tenersi,  e  sta  colla  testa  rivolto  dall"  altra  parte.  Un 
terzo,  pure  disegnato  di  faccia,  ritto  in  piedi  ed  appoggiato  da 
un  lato  ad  un  rialto  cui  posa  il  braccio  sinistro  piegato ,  rivolto 
colla  testa  ad  osservare  da  quel  lato ,  e  tiene  1'  altro  braccio  ab- 
bassato lungo  il  corpo  e  la  mano  posata  al  fianco:  parte  della 
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lino  stesso  quadro  die  come  questi  rivelino  l' indefessa 
applicazione,  il  lavoro  della  mente  ed  il  graduato 
progredire  del  concetto,  che  son  propri!  del  grande 
artista  in  questi  giorni. 

Mentre  Raffaello  così  affaticavasi  intorno  alla  ese- 
cuzione delle  sue  pitture,  non  cessava  di  fare  al- 
tri schizzi  o  studii  per  altre  composizioni,  taluni  dei 
quali  non  furono  forse  mai  messi  in  opera,  o  furono 
dal  maestro  fatti  eseguire  nella  sua  bottega  dagli  sco- 
lari, ed  è  perciò  che  tali  dipinti  nella  tecnica  esecu- 
zione non  mostrano  la  vera  impronta  della  mano  di 
Raffaello.  Alcuni  di  questi  quadri  furono  forse  dipinti 
in  Firenze,  altri  probabilmente  in  Perugia.  Onde  noi 
ci  troviamo  in  alcuni  casi  con  dipinti  di  Madonne  di 
stile  raffaellesco,  di  cui  nessuno  esemplare  mostra  le  i- 

grandi  qualità  proprie  del  colorire  del  maestro  ,  avendo  i 

esso  bensì  fatto  la  composizione,  ma  lasciato  ai  suoi  ? 

scolari  la  cura  di  dipingere  il  quadro.  N'  è  una  prova  ^ 

tra  le  altre  la  Madonna  detta  del  Grarofano,  graziosa 
composizione,  in  cui  la  Vergine  è  seduta  di  fianco  in  . 

una  stanza,  tenendo  nella  mano  sinistra  dei  garofani, 
dei  quali  presone  uno ,  1'  offre  coli'  altra  mano  al  Putto 
che  siede  sulle  ginocchia  di  lei  sopra  un  cuscino. 
Questi,  mentre  sta  per  prenderlo,  guarda  sorridente  la 
madre.  Da  un  lato  avvi  una  finestra,  dalla  quale  scor- 
gesi  la  campagna ,  e  dall'  altro  una  grande  tenda  che 
copre  parte  della  parete  dietro  la  Vergine.  Il  miglior 
esemplare  di  questa  composizione  che  conosciamo  ci  è 
cas'lXVaa     sembrato  essere  quello  che  abbiamo  veduto  dal  conte 

gamba  sinistra  col  piede  è  nascosta  dietro  all'  altra  colla  quale 
posa  sul  piano.  L'ultimo  fanciullo,  indicato  con  pochi  segni  fu- 
gaci, vedesi  di  schiena  e  con  una  delle  gambe  sollevata  e  piegata, 
con  un  movimento  che  ci  fa  ricordare  quello  dell'  angioletto  alla 
destra  del  Padre  Eterno  nell'  affresco  di  Raffaello  a  San  Severo  a 
Perugia.  Tutti  tre,  questi  ultimi,  hanno  le  ali. 
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Luigi  Spada  a  Lucca ,  ma  benché  dipinto  con  molta  cu- 
ra, ricco  nel  colore,  ed  accurato  nel  disegno,  e  che  le 
figure  non  manchino  di  espressione  e  di  sentimento,  pure 
il  trattamento  non  è  quello  della  mano  del  Sanzio ,  ' 
ed  è  quindi  tanto  più  naturale  che  le  repliche  nelle 
collezioni  di  Alnwick  e  di  Lipsia  siano  men  degne 
di  nota,  poiché  sono  relativamente  più  deboli.  "  Lo 
schizzo  più  somigliante  trovasi  in  un  foglio  di  cinque 
disegni  per  la  Vergine  ed  il  Bambino  a  Vienna,  dove 
la     Madonna     con    movimenti    variati    sostiene    nel 


'  Lucca ,  in  casa  del  conte  Spada.  Tavola  della  grandezza  di 
m.  0,285  sopra  m.  0,227.  Un  velo  bene  accomodato  sul  capo  della 
Vergine  pende  sulle  spalle  lasciando  scoperto  1'  orecchio.  L'  abi- 
to, di  color  grigio-perla  nelle  luci,  volge  in  rosso  nelle  ombre,  lo 
sbuffo  della  larga  manica  allacciata  a  metà  circa  del  braccio  è 
di  un  grigio  plumbeo,  e  quello  della  sottoveste  è  giallo  chiaro. 
Il  manto  turchino  foderato  di  giallo  che  le  ricade  dalla  spalla  si- 
nistra, le  copre  i  fianchi  e  le  gambe.  Il  fanciullo  che  siede  nudo 
sopra  un  cuscino  bianco  sulle  ginocchia  della  madre,  tiene  una 
gamba  alcun  poco  sollevata,  e  V  altra  stesa  air  indietro,  e  sta  colle 
braccia  sollevate  in  atto  di  prendere  il  fiore  che  la  madre  gli  offre. 
Attraverso  ad  una  finestra  nel  fondo  a  destra  scorgesi  una  torre 
ed  un  albero  sopra  un  colle,  a  cui  conduce  una  strada.  La  finta 
parete  è  di  colore  scuro  caldo  e  da  un  lato ,  dietro  alla  Tergine, 
vi  è  una  cortina  verde  bruna.  La  tavola  fu  nel  1847  segata  nella  sua 
grossezza  per  assottigliarla  e  assicurata  con  una  graticola  di  legno. 
H  dipinto  ha  sofferto  di  rijpuliture  e  parziali  ritocchi,  onde  ha 
perduto  del  suo  carattere  primiero.  Sulla  parte  esterna  della  ta- 
vola levata  via  vedesi  una  iscrizione  in  caratteri  di  un  tempo  ben 
posteriore  a  quello  di  Raffaello,  e  appena  leggibile:  La  S'.  !Ma- 
RiA  ....  A  EicEvuTO  F.  170.  E  di  sotto:  Eafael. 

'  Alnwickin  Iscozia,  residenza  del  duca  di  Xorthumberland. 
Dalla  collezione  Camuccini  di  E,oma.  Tavola  della  stessa  misura 
della  precedente,  però  alquanto  inferiore  a  questa,  sembra 
opera  di  qualche  fiorentino  assistente  di  Raffaello.  La  carne 
ha  una  tinta  chiara  plumbea,  i  ^Danneggiamenti  sono  di  tono 
alquanto  basso  di  tinta,  ma  la  pittura  è  eseguita  con  molta  niti- 
dezza di  forme  e  la  superficie  è  molto  fusa  e  levigata  al  modo 
fiorentino. 

Lutzschena ,  presso  Lipsia,  Collezione  Sxoeck-Sternburg.  Ta- 
vola. La  pittura  è  assai  più  debole  delle  due  precedenti. 

Ino-hilterra .  G-alleria  del  Conte  di  Pembroke.  Piccola  e  mo- 
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Londra  , 

lord 

SUesniere. 


grembo  il  Bambino  che  giuoca  con  le  dita  di  lei.  Al- 
cuni gruppi  per  le  Madonne  di  Casa  Tempi  e  di  Casa 
Colonna ,  disegnati  sullo  stesso  foglio ,  mostrano  quanti 
ricchi  materiali  il  maestro  aveva  messi  insieme,  e 
quanto  facile  divenisse  per  lui  il  trarne  pitture  al 
momento  opportuno.  ' 

Circa  neir  istesso  tempo  in  cui  la  Madonna  del 
Grarofano  usci  dalla  bottega  del  Sanzio,  egli  eseguì 
pure  le  Madonne  di  Bridgewater  e  Colonna,  sebbene 
in  termini  generali  possa  dirsi  che  il  primo  fosse  un 
lavoro  dell'epoca  fiorentina,  mentre,  come  esecuzione 
e  colorito,  non  è  il  secondo,  avendo  Raffaello  affi- 
dato in  gran  parte  l' incarico  di  dipingerla  a  qualche 
suo  assistente,  che  dal  carattere  del  dipinto  si  rico- 
nosce essere  un  pittore  della  scuola  Umbra,  certo 
nella  speranza  di  poter  essere  in  tempo  di  condurre 
da  se  a  termine  il  dipinto.  La  Madonna  di  Bridgewater 
fu  terminata  con  quella  maestria  e  perfezione,  tutte 
proprie  del  maestro,  mentre  quella  di  Casa  Colonna 
sembra  non  essere  del  tutto  finita,  e  di  più  pare  a  noi 
di  vedervi  la  mano  del  suo  amico  Domenico  Alfani. 

Sebbene  la  Madonna  di  Bridgewater,  come  quella 


derna  copia,  ma  assai  curiosa  per  la  iscrizione  sulla  orlatura  del- 
l' abito  della  Vergine  presso  la  gola:  Eaphaello  Urhìnas  1508. 

Ince,  G-alleriaBlundell.  Copia  su  rame,  di  fredda  esecuzione, 
di  qualche  pittore  fiammingo. 

Brescia,  collezione  Tosi.  Copia  accurata,  ma  inferiore  alla 
IDrecedente. 

Loreto ,  Sala  del  Tesoro,  Cattiva  copia  su  rame  ,  erroneamente 
attribuita  al  Garofolo. 

Per  le  altre  copie ,  come  quella  del  palazzo  Torlonia  a  Roma, 
della  casa  Giovannino  d' Urbino ,  della  collezione  Fròhlich  a 
Wiirzburg,  della  collezione  Duval  a  Ginevra,  della  collezione 
Bystroem  a  Stoccolma  o  infine  della  collezione  Haegelin  a  Basi- 
lea, vedi  Passavant,  voi.  II,  pag.  63-4. 

'  Vienna,  Albertina.  Gruppo  centrrle  (uno  dei  cinque)  a 
l)enna  e  bistro.  Vedi  appresso. 
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di  Casa  Colonna .  contenga  due  sole  figure .  non  costò 
meno  ricerclie  a  Raffaello  di  altri  dipinti  più  complessi 
e  ricchi  di  numerose  figure.  Le  sue  parti  sono  studiate 
con  r  obbietto ,  da  un  lato ,  di  ottenere  nel  più  alto 
grado  la  compattezza  prescritta  dai  precetti  di  Leo- 
nardo, e  dall'altro  di  produrre  qualche  cosa  di  nuovo 
nella  equilibrata  azione  della  madre  e  del  banibino. 
La  Vergine,  di  leggiadri  lineamenti,  seduta  di  fronte 
a  noi ,  tiene  il  Putto  quasi  steso  in  senso  trasversale 
sulle  sue  gambe  ed  in  parte  sollevato  e  sorretto  dal 
braccio  e  dalla  mano  sinistra  appoggiata  alla  gamba ,  e 
colle  dita  al  ventre  ed  al  fianco  di  esso,  e  raccoglie  col- 
1'  altra  mano  al  seno  il  velo  che  dal  capo  le  cade  sulle 
spalle  ed  attorno  alla  vita,  volgendo  la  faccia  con 
aria  piena  di  compiacenza  ad  osservarlo.  Questi  tiene 
la  gamba  destra  alquanto  in  avanti  e  1'  altra  stesa  e 
un  po' piegata  indietro:  poggia  la  mano  del  braccio 
sinistro  allungato  al  braccio  della  Vergine,  e  coli'  al- 
tra sollevata  alza  con  bel  garbo  il  velo  della  madre 
e  volge  con  movimento  pronto  la  testa  e  gli  occhi 
amorosi  verso  quelli  di  lei  con  quell'  aria  compiacente 
e  quel  dolce  sorriso,  che  al  pari  di  quelli  della  ma- 
dre son  tutti  proprii  di  Raffaello.  La  studiata  e 
bella  attitudine  del  Putto  è  quella  che  Raffaello  ri- 
petè poi  con  qualche  variante  nell'Amore  che  fende 
le  onds  e  colla  mano  si  tiene  alle  branchie  del  delfino 
nell'  affresco  della  G-alatea  nella  Farnesina.  Il  volto 
della  Vergine  del  più  puro  e  più  bello  stile  fiorentino 
non  è  che  il  precursore  dell'  ancora  più  leggiadra  Ma- 
donna detta  la  Bella  Giardiniera  nel  Louvre:  ma  qui 
la  comunanza  di  sentimento  fra  la  madre  ed  il  fan- 
ciullo è  quasi  ingenita  e  seducentissima:  nulla  disturba 
quella  scena  di  affetto  dipinta  in  una  stanza  con  sem- 
plici pareti,  aventi  due  ripostigli  da  un  lato,   e  dal- 
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1'  altro  la  tenda  che  dall'  alto  scende  dietro  il  gruppo 
della  Vergine  col  Putto.  Tutto  ci  mostra  una  scena 
intima  e  famigliare,  libera  da  ogni  oggetto  che  ne 
distrugga  o  interrompa  volgarmente  la  serenità.  Il 
Bambino,  dipinto  in  quella  forma  espansiva  che  è 
propria  dell'  ultima  fase  fiorentina  dell'  arte  di  Raf- 
faello, appare  modellato  con  grande  larghezza  e  fa- 
cilità e  con  una  incomparabile  delicatezza  nell'  impasto 
delle  carni.  Nulla  in  questo  quadro  scema  il  grato 
senso  che  la  rappresentazione  e'  isj^ira,  se  forse  ne  togli 
l'esecuzione  del  manto  turchino  che  rivela  il  tratta- 
mento più  debole  di  uno  dei  discepoli  di  Raffaello.  Lo 
spettatore  di  leggieri  scopre  che  se  l' Urbinate  qui 
spese  cotanta  energia  ed  arte,  ei  fu  largamente  com- 
pensato dalla  mirabile  perfezione,  a  cui  seppe  giun- 
gere. ^   Egli  indubbiamente   disegnò  un  cartone,  che 


'  Londra,  lord  EUesmere.  Tavola,  trasferita  su  tela.  Mi- 
sura piedi  2  e  pollici  7  '/^ ,  sopra  piedi  1  e  pollici  10  '/,.  Il  modo, 
onde  i  capelli  della  Vergine  sono  accomodati  col  velo,  sollevato  al- 
cun poco  dal  Putto ,  e  poi  raccolto  al  seno  della  madre ,  ag-giunge 
eleganza  e  leggiadria  alla  figura.  Essa  è  vestita  del  solito  abito 
rosso ,  che  lascia  vedere  attorno  al  seno  ed  alle  spalle  la  bianca  ca- 
micia ,  e  sopra  ha  il  manto  azzurro  che  le  copre  la  spalla  si- 
nistra col  braccio  e  tutta  la  parte  inferiore  della  figura  e  sul 
quale  stacca  la  bella  figura  del  fanciullo  nudo.  I  capelli  di 
Maria  e  la  gamba  sinistra  di  Gesù  con  parte  del  piede  sono  ritoc- 
cati ;  alcun  poco  indebolito  è  il  colore  rosso  lacca  della  veste^  e ,  co- 
me si  notò,  il  colore  del  manto  è  cresciuto  di  tinta.  La  pittura  tro- 
vavasi  originariamente  nella  collezione  Seignelay  :  passò  poi  nella 
G-alleria  di  Orléans ,  •  alla  cui  vendita  fu  comprata  dal  conte  di 
Bridgewater  per  lire  sterline  3000. 

Buone  copie  sono  le  seguenti:  Firenze,  collezione  Torrigia- 
ni,  pittura  di  accurata  esecuzione  nello  stile  del  fiorentino  Mi- 
chele di  Eidolfo  del  G-hirlandaio.  Ma  il  fondo  è  qui  formato  da  una 
finta  parete  piena.  Napoli ,  Museo ,  n*^  28.  Lavoro  diligente ,  ma  de- 
bolmente colorito.  Londra,  Galleria  Nazionale,  n*^  922.  Misura 
piedi  2  e  pollici  10,  sopra  piedi  1  e  pollici  11  '/,.  Dalla  collezione 
Wj-nn  EUis.  Sul  rovescio  sono  le  parole  :  «  Ce  tableau  appartient 
à  Mr.  le  prince  Charles,  May,  1722.  »  Gotha,  Museo,  copia  mo- 
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dovè  servire  poi  di  modello  alle  numerose  repliche 
eseguite  dai  contemporanei  e  dai  posteri  del  Sanzio; 
ma  forse  appunto  perciò  il  cartone  è  perito.  La  prima 
forma  della  composizione  è  uno  schizzo  eseguito 
mezzo  a  punta  d' argento  e  mezzo  a  penna  e  bistro , 
che  trovasi  all'  Albertina  di  Vienna  e  in  cui  le  atti- 
tudini sono  consimili  a  quelle  della  pittura  ;  se  non  che 
la  disposizione  delle  gambe  del  Bambino  Gesù  è  qui 
alquanto  variata ,  il  quale ,  mentre  colla  mano  del  brac- 
cio sinistro  prende  dei  fiori  che  la  Vergine  ha  nella 
mano  destra,  sta  coli'  altra  mano  sollevata,  con  la  testa 
e  lo  sguardo  rivolto  verso  la  madre ,  la  quale  tiene 
coli'  altra  mano  il  velo  che  gira  attorno  alla  vita  del 
figliuoletto.  '  Nel  rovescio  di  questo  splendido  disegno 
trovansi  i  rapidi  schizzi  più  sopra  ricordati  delle  Ma- 
donne di  Casa  Tempi,  Colonna  ed  altre.  Fra  gli  altri 
rapidi  schizzi  per  la  Madonna  di  Bridgewater  è  spe- 
cialmente degno  di  nota  quello  nel  Museo  Britannico, 
nel  quale  si  contiene  una  bella  figura  femminile  che 
denunzia  la  presenza  di  una  nuova  e  leggiadra  mo- 
della nella  bottega  di  Raffaello.  Lo  schizzo  non  con- 
tiene soltanto  uno  studio  per  la  Madonna  di  Bridge- 
water  in  attitudini  consimili  a  quello  del  disegno  di 
Vienna,  ma  anche  lo  studio  di  una  madre  che  stringe 
il  suo  bambino  al  seno,  mentre  questi  posa  la  mano 
sul  petto  di  lei,  e  volgesi  con  lo  sguardo  allo  spetta- 
tore, come  il  Bambino  della  Madonna  Colonna.  In- 
torno a  questi  principali  gruppi  sono  alcuni  rapidi 
schizzi    a    penna    che    ricordano    l' azione    della  Ma- 

derna  su  tela,  attribuita  a  P.  Battoni.  Misura  piedi  2  e  iDoUici  5  Vj 
gu  piedi  1  e  pollici  9.  Tacciamo  poi  di  altre  numerose  copie,  le  quali 
tutte  sarebbe  troppo  lungo  il  mentovare. 

*  Vienna,  Albertina.  Disegno  a  punta  d"  argento  sopra  carta 
grigia  preparata.  La  parte  superiore  del  Bambino  è  disegnata 
a  penna. 
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donna  del  Granduca,  quella  posteriore  della  Vergine 
di  Panshanger,  e  della  Madonna  di  casa  Tempi,  che 
si  ripete  due  volte,  con  pochi  segni  fugaci  e  pronti, 
non  che  alcune  teste  isolate  di  bambini.  '  Un  dise- 
gno a  penna,  che  trovasi  a  Firenze,  assai  simile  a 
questo  schizzo  e  condotto  nello  stesso  stile,  rappre- 
senta in  senso  inverso  1'  azione  delle  figure  della  ma- 
dre e  del  bambino,  ora  isolate,  ora  unite  insieme, 
ed  il  bambino  stesso  da  sé  solo,  con  altri  schizzi 
quasi  inintelligibili.  ' 

'  Museo  Britannico.  Schizzo  a  penna  e  bistro,  assai  rapido  e 
ben  condotto.  Il  gruppo  della  Vergine  e  del  Bambino ,  di  cui  par- 
liamo ,  è  quello  che  trovasi  al  basso  del  foglio ,  con  una  testa  di 
ragazzo  al  di  sotto  ed  un'  altra  a  sinistra  appena  indicati.  Tre  al- 
tri gruppi  trovansi  nella  parte  superiore  del  foglio. 

-  Firenze,  Uffizii.  Cornice  135,  n°  496.  In  questi  rapidi  schizzi 
a  penna  e  bistro ,  oltre  il  gruppo  già  menzionato  nel  testo  per 
la  pittura  Bridgewater,  alla  sinistra  di  questo  trovasene  un  al- 
tro di  una  Madonna  seduta  di  fianco,  ma  colla  parte  superiore 
della  figura  veduta  quasi  di  fronte ,  colla  testa  girata  alla  sua  si- 
nistra ad  osservare  dinanzi  a  se,  e  dall'acconciatura  dei  capelli 
pende  un  velo  che  va  dietro  le  spalle.  Colla  mano  del  braccio  sini- 
stro prende  il  braccio  destro  del  Putto  che,  seduto  a  cavalcioni  sulla 
gamba  sinistra  della  madre ,  prende  coli'  altra  mano  del  braccio 
sollevato  la  veste  a,l  seno  della  madre ,  mentre  volge  la  testa  ani- 
mato ad  osservare,  dinanzi  a  se,  alla  sua  destra.  Nella  ]parte  di 
sotto  del  foglio,  un  altro  studio  di  una  Madonna,  che  sostiene  il 
Putto  ritto  in  piedi,  il  quale  pare  tenga  la  destra  sollevata  y  assistito 
dalla  madre  ,  come  in  atto  di  benedire,  e  la  mano  dell'  altro  brac- 
cio su  quello  di  essa.  In  vicinanza  un  altro  schizzo  di  una  donna 
seduta ,  colla  testa  di  profilo  ed  alquanto  inclinata  (mentre  prima 
1'  aveva  disegnata  colla  tegta  quasi  ritta)  rivolta  a  San  Giovan- 
nino ,  tenendo  la  mano  destra  sulla  di  lui  spalla  per  avvicinarlo 
al  Putto.  San  Griovannino  sta  colle  braccia  piegate  e  colla  testa 
rivolta  al  Putto ,  il  quale  seduto  a  cavalcione  della  gamba  sinistra 
della  madre ,  col  braccio  destro  allungato  verso  di  essa,  la  quale 
coli'  altra  mano  lo  prende  per  il  gomito ,  mentre  -questi  colla  testa 
volgendosi  animato  verso  San  Griovannino  sembra  che  voglia 
scendere  per  avvicinarsi  ad  esso.  Tra  questi  due  ultimi  gruppi  avvi 
un  Putto  seduto  di  fronte  a  noi,  appoggiato  con  la  mano  del 
braccio  sinistro  a  terra ,  tenendo  1'  altra  sollevata  in  atto  di  bene- 
dire guardandoci  ;  siede  con  la  gamba  sinistra  alquanto  piegata  e 
1'  altra  stesa  da  un  lato.   All'  intorno  vedonsi  altri  schizzi  di  pie- 
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In  tutti  questi  esempi  noi  potremmo  notare ,  come 
tratti  distintivi,  la  pittoresca  acconciatura  dei  capelli 
della  modella,  disposti  in  ricci  ed  intrecciati  con  velo  e 
nastri;  mentre  il  suo  volto,  sebbene  appena  accennato 
con  linee  rudimentali ,  mostra  una  vivace  e  singola- 
rissima amabilità,  differendo  cosi  dai  semplici  ovali  che 
contraddistinguono  le  teste  consimili  disegnate  dal  pit- 
tore precedentemente.  Gli  studiiper  una  Santa  Famiglia 
o  di  putti  schizzati  isolatamente  che  non  sono  richiamati 
in  alcuna  pittura  di  Raffaello  e  che  riempiono  i  fogli, 
provano  ancora  una  volta  che  Raffaello  aveva  ereditato 
dal  Perugino ,  com'  era  usanza  degli  artisti  di  quei 
tempi .  il  costume  di  tracciare  in  un  medesimo  foglio 
gli  schizzi  o  gli  studii  per  composizioni  eseguite  poi  in 
periodi  diversi,  e  come  si  studiavano  di  cogliere  le 
azioni  dalla  natura,  in  momenti  fugaci  ed  in  forme 
svariate.  E  vediamo  che,  per  quanto  rapida  fosse  la 
mano  di  Raffaello,  egli  era  spesso  costretto  ad  abban- 
donare r  azione  a  metà  nell'  atto  che  stava  per  ter- 
minare ,  perchè  il  suo  modello  si  era  mosso ,  od  aveva 
cambia.ta  posizione ,  e  non  sapeva  o  non  poteva  tor- 
nare a  riprenderla,  e  di  cotali  prove  di  svariati  studii 
infinito  è  il  campo  di  osservazione  che  anco  1'  arte  di 
Raffaello  tuttavia  ci  offre. 

Volgendo  il  foglio,  in  cui  tanti  schizzi  per  ]Ma- 
donne  e  per  Sacre  Famiglie  si  affollano,  noi  tro- 
viamo altri  studii  di  un  genere  totalmente  diverso. 
Sembra   che    ora    la   modella   siasi    spogliata    ed    ab- 


cole  figure,  di  putti  più  o  meno  indicati,  fra  cui  si  nota  nell'  an- 
golo a  destra  di  chi  osserva ,  ripetuto  in  piccolo,  un  gruppo  della 
Madonna  con  San  Giovannino  ed  il  Putto. 

Museo  di  Marsiglia.  Il  disegno  d'  un  putto,  che  viene  indicato 
in  quel  museo  come  uno  studio  fatto  da  Raffaello  per  il  Putto 
della  Madonna  Bridgewater,  non  solo  non  è  originale,  ma  neppure 
appartiene  alla  scuola  di  Raffaello. 
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bia  preso  razione  di  una  Venere  Anadiomène,  che 
appare  sulla  conchiglia  galleggiante  suU'  acqua.  Si 
presenta  a  noi  di  faccia  e  poggia  ritta  col  piede  della 
gamba  sinistra  sulla  conchiglia,  tenendo  l'altra  alcun 
poco  piegata  e  toccando  colle  dita  la  conchiglia.  Gira 
alquanto  le  spalle  alla  sua  destra,  tenendo  la  mano 
del  braccio  destro  piegato  sulla  mammella  sinistra,  e 
coli'  altro  braccio  abbassato  nasconde  le  parti  genitali, 
e  colla  testa  coperta  da  ricca  e  folta  capigliatura,  scri- 
minata nel  mezzo  della  testa  ed  ondulante  lun^o  il 
dorso,  è  rivolta  a  guardare  dinanzi  a  se  alla  sua  de- 
stra. Poche  linee  in  senso  trasversale  indica.no  il  ma- 
re ,  e  poche  altre  nell'  alto  il  cielo  colle  nubi.  Il  tutto 
è  racchiuso  entro  un  finto  riquadro  rettangolare.  Da 
un  lato  la  stessa  modella  che  si  presenta  quasi  di 
profilo,  ritta  in  piedi,  ed  avvolta  in  parte  nel  lenzuolo, 
la  quale  colle  braccia  lo  raccoglie  attorno  a  se  a  metà 
della  vita,  e  colla  testa  coperta  da  folta  e  ricca  capi- 
gliatura che  cade  ai  lati  e  lungo  le  spalle,  è  rivolta, 
di  tre  punti,  ad  osservare  animata  da  un  lato.  Dal- 
l' altra  parte  è  disegnato  un  torso  virile  di  forme  er- 
culee, indicato  con  pochi  segni,  ma  con  tale  sviluppo 
e  intelligenza  del  sistema  muscolare  che  ci  fa  ricor- 
dare 1'  arte  di  Michelangelo  e  di  Leonardo  da  Vinci. 
Potrebbe  ben  dirsi,  come  già  altrove  dicemmo,  che 
il  pensiero  di  questo  schizzo  di  Venere  fosse  tratto  da 
statue  antiche;  ma  ciò  non  esclude  che  nel  disegnare 
la  sua  figura  il  pittore  non  abbia  anche  consultato  il 
modello  ed  abbia  cosi  creata  un'  azione  viva.  ' 

Cotali  reminiscenze,  qualunque  sia  il  loro  valore 
di  studii  preparatore  per  la  Madonna  Colonna,  sta- 
biliscono in   modo   non   dubbio   il  predominio    della 

'  Firenze,  Uffìzii,  n°  135.  Stessa  cornice  e  stesso  numero  496. 
Rovescio  della  precedente. 
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Scuola  fìorentiua  sullo  stile  di  Raffaello  in  que- 
sto tempo.  I  più  antichi  di  questi  schizzi  non  hanno 
una  data  anteriore  al  1506,  ma  pure  anche  il  primo 
di  essi  ha  quasi  del  tutto  la  forma  che  poi  definitiva- 
mente fu  adottata  dal  pittore.  Il  primo  pensiero  ri- 
trovasi in  un  foglio  nell'  Albertina ,  già  da  noi  descritto 
in  queste  pagine,  nel  quale  si  contengono  sei  studii 
della  Vergine  e  del  Bambino  tracciati  sul  rovescio  di 
un  disegno  più  grande  per  la  Madonna  di  Bridge- 
T\'ater.  Il  Bambino  sul  grembo  della  madre  piega  la 
gamba  sinistra ,  come  per  rizzarsi,  e  sembra  col  braccio 
sollevato  voler  prendere  V  orlo  dell'  abito  della  Vergine 
al  seno,  volgendo  il  volto  versolo  spettatore.  Essa, 
mentre  con  il  braccio  e  la  mano  destra  lo  sostiene  alle 
spalle,  posa  l'altra  sul  seno,  e  guarda  amorosamente 
il  Bambino,  ^  Lo  studio  successivamente  accoppiato 
con  uno  per  la  Madonna  di  Bridgewater  nel  disegno  del 
Museo  Britannico  mostra  un  movimento  più  deciso 
-ed  avrebbe  le  linee  consimili  a  quelle  del  precedente, 
se  non  fosse  che  qui  la  Vergine  colle  dita  della  mano 
sinistra  abbassata  sostiene  il  piede  del  Bambino.  '  In 
un  terzo  studio ,  negli  Uffizii  in  Firenze ,  1'  azione  della 
madre  e  del  bambino  preaccennano  a  quella  della  Ma- 


'  Vienna,  Albertina.  Cinque  schizzi  a  penna  ed  inchiostro  :  nel 
testo  si  parla  di  quello  che  rajDpresenta  il  gruppo  della  Madonna 
neir  angolo  superiore  a  sinistra.  In  un  gruppo  al  disotto  del  pre- 
cedente, la  Vergine  ,  seduta  alcun  poco  di  fianco  ,  ma  con  un  movi- 
mento somigliante,  per  quanto  concerne  la  forma  e  1"  atteggiamen- 
to, regge  il  Bambino  veduto  quasi  di  fronte,  seduto,  ma  non 
sdraiato  ,  sulle  gambe  della  madre ,  e  colla  testa  a  noi  rivolta.  Fra 
le  linee  di  questo  gruppo  se  ne  veggono  altri,  in  cui  la  posizione 
della  Vergine  è  all'inversa,  ed  il  Bambino  è  rappresentato  in  una 
nuova  maniera. 

-  Londra,  Museo  Britannico.  Foglio  di  4  gruppi  della  Vergine 
e  del  Bambino.  Quello  della  Madonna  Colonna  sta  alla  sinistra  di 
quello  della  Madonna  di  Bridgewater.  Schizzo  a  penna  assai  ra- 
13Ìdo  ed  abile.  Vedi  appresso. 

Raffaello.  —  Voi.  I.  2i 
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donna  Colonna:  la  testa  della  Vergine  è  leggermente 
rivolta  a  destra,  una  mano  tiene  posata  sul  grembo, 
e  r  altra  alla  vita  del  Bambino ,  che  le  siede  sulle  gi- 
nocchia. Gesù  è  in  atto  di  alzare  il  braccio  destro  ed 
il  piede  sinistro ,  quasi  disposto  a  compiere  1'  azione 
che  è  poi  rappresentata  nella  pittura,  volgendo  la  te- 
sta e  lo  sguardo  verso  di  noi.  ^  Ma  in  questo  grazioso 
e  splendido  disegno  non  appare  più  che  negli  altri 
alcun  accenno  a  porre  il  braccio  sinistro  della  Vergine 
in  atto  di  reggere  il  libro,  motivo  questo  tanto  acca- 
rezzato da  Raffaello  sino  dai  primi  suoi  lavori  e  che 
da  ultimo  abbiamo  veduto  nel  quadro  della  Madonna 
detta  del  Cardellino.  Il  solo  schizzo,  nel  quale  questo 
movimento  è  rappresentato ,  si  è  quello  nell'  Albertina 
a  Vienna ,  in  cui  il  Bambino  Gesù  non  risponde  più 
air  atteggiamento  rappresentato  nella  Madonna  Co- 
lonna, poiché  egli  sta  in  piedi  sul  grembo  della  ma- 
dre e  posa  il  suo  volto  sopra  quello  di  lei,  carezzan- 
dole con  le  dita  la  guancia.  Anche  questo  è  un  disegno 
della    stessa   epoca  fiorentina,  sul  cui   rovescio    sono  ! 

schizzate  tre    vivaci   figure    di   soldati   in    combatti-  * 

mento ,  evidenti  reminiscenze  dei  cartoni  del  Da  Vinci  ; 

e  di  Michelangiolo ,   e  ripetizioni  di  consimili  figure  : 

che  trovansi  punteggiate ,  per  1'  uso  fattone ,  nel  li- 
bro di  disegni  di  Venezia.  "  .  '' 


*  Firenze  ,  Ufiizii.  Cornice  136^  n°  503.  Disegno  a  penna  e  bi- 
stro. La  Vergine  è  veduta  fino  ai  ginocchi,  e  il  gruppo  è  dise- 
gnato entro  una  finta  cornice  centinata.  Lo  schizzo  dimostra  assai 
rapidità  e  leggerezza  di  mano.  Sul  rovescio  del  foglio  uno  studio 
simile  a  punta  d'  ai'gento. 

^  Vienna,  Albertina.  Schizzo  a  penna  e  bistro  rapidamente 
ombreggiato  e  tratteggiato  a  penna.  Il  Bambino  si  tiene  ritto  e 
quasi  di  fronte  a  noi,  col  piede  sinistro  in  avanti  e  1'  altro  indie- 
tro ,  appoggiato  sul  ginocchio  della  madre ,  la  quale  stando  seduta 
lo  sorregge  con  il  braccio  e  la  mano  destra  posata  al  basso  ventre 
ed  alle  gambe  di  osso.  Egli  si  volge  colla  fronte  appoggiata   alla 
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Ma  r  arte  di  Raifaello  tocca  V  apice ,  quando ,  m 
con  si  svariati  materiali-,  viene  a  formare  il  bel 
gruppo  della  Madonna  di  Casa  Colonna.  Questa  gra- 
ziosa composizione  rappresenta  la  Vergine  col  Sal- 
vatore in  atto  di  rialzarsi  aggrappandosi  con  una 
mano  all'  orlo  dell'  abito  della  Madre  che  copre  il  se- 
no, e  coir  altra  alla  di  lei  spalla,  volgendo  sorri- 
dente la  testa  e  lo  sguardo  allo  spettatore ,  mentre  la 
Vergine  tiene  nella  sinistra  il  libro  e  serenamente 
contempla  il  fanciullo.  Se  pertanto  noi  prendiamo  ad 
esaminare  il  trattamento  e  la  maniera  seguita  in  que- 
sta pittura ,  di  leggieri  comprendiamo  che  l' esecuzione 
non  appartiene  al  maestro,  ma  di  più  mostra  una 
tecnica  esecuzione  diversa  da  quella  adottata  da  Raf- 
faello a  Firenze.  Il  colorito  magro  di  tinte  e  ^itreo 
delle  carni,  lascia  vedere  la  sottoposta  imprimitura 
ed  inoltre  predomina  in  quelle  un  tono  roseo  fiacco , 

testa  della  madre .  rivolta  verso  di  lui ,  accarezzandola  al  mento 
colla  mano  destra  e  tenendo  l'altra  abbassata.  La  Vergine  indossa 
la  veste  allacciata  a  metà  della  vita ,  ed  il  manto  le  copre  la  spalla 
destra  e  la  metà  inferiore  della  figura;  le  forme  nude  delle  gambe 
si  vedono  indicate  sotto  le  pieghe  del  manto.  XeUa  mano  sini- 
stra del  braccio  mezzo  sollevato  tiene  il  libro  aperto.  Da  un  lato 
di  questo  gruppo  vi  è  un  secondo  non  riprodotto  in  alcuna  pit- 
tura e  rappresentante  la  Vergine  seduta  alcun  poco  di  fianco 
col  Putto  ritto  sul  di  lei  ginocchio  sinistro  sostenendolo  con  una 
mano  al  ventre  e  1'  altra  alla  schiena.  Questi  tiene  la  mano  del 
braccio  destro ,  steso ,  ali"  orlo  della  veste  che  copre  il  seno  della 
madre ,  e  sta  coli'  altro  braccio  abbassato  e  con  la  testa  e  lo 
sguardo  rivolto,  come  la  madre,  ad  osservare  San  Giovannino 
che  gli  si  presenta  dinanzi  colle  mani  piegate  al  seno ,  tenendo 
un  uccellino.  La  scena  è  in  un  fondo  di  paese  indicato  con  poche 
linee.  La  Vergine  è  disegnata  fin  sotto  le  ginocchia  e  San  Gio- 
vannino fino  a  metà  circa  della  vita.  Il  tutto  è  chiuso  in  un  finto 
rettangolo.  Nella  camera  delle  Stampe  a  Berlino  vedesi  una 
copia  di  questi  due  disegni.  Xella  parte  inferiore  del  foglio  di 
Vienna  vi  è  ptu'e  disegnata  in  piccolo  con  pochi  segni  fugaci  una 
Madonna  col  Bambino,  non  che  un  putto  più  grande,  quasi  di 
fronte  e  col  braccio  destro  sollevato  e  piegato  dietro  la  testa,  o 
tenendo  1'  altro  braccio  e  la  gamba  sinistra  in  avanti. 


BerliE. 
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con  le   luci   giallognole   e    le   ombre   verdastre   stese 
uniformemente    sulla    tavola.    I    colori    del    panneg- 
giamento   sono    dilavati,    ed   il  paese    è   dipinto    in 
modo  uniforme  e  con  tocco  di  pennello  monotono  e 
spesso   incerto.    Ma   anco  nel   movimento   della   Ver- 
gine  tro\iamo,  a   paragone   degli    stupendi    disegni 
eseguiti  da  Raffaello  per  questo  dipinto ,  qualclie  cosa 
di  meno  severo  e  di  meno  elegante ,  più  conforme  alla 
maniera  umbra  che  non  a  quella  fiorentina.  Cosi  nel 
Putto  scorgesi  una  certa  pesantezza  nella  figura  unita 
a  forme  piuttosto  gravi  e  grossolane ,  né  la  espressione 
di  lui  mostra  quella   dolcezza  e    quel  sentimento ,  né 
quello  sguardo  animato  che  sono  le  qualità  tutte  pro- 
prie  di  Raffaello.  Cosi  nella  Vergine  non  si  ravvisa, 
come  nei  disegni,   quel   carattere   e    quella    eleganza 
Leonardesca ,  che  insieme  coli'  acconciatura  dei  capelli , 
adorni  di  velo,  sarebbero  un   esempio  di   un  gusto  e 
di  una  grazia  incomparabile.  Ma  forse  Raffaello  affidò 
nella  sua  bottega  a  Perugia  all'  amico  suo  Domenico 
Alfani  la  cura  di  avanzare  la  coloritura  di  questa  ta- 
vola ,  riservandosi  esso  di  condurla  a  termine  e  di  darle 
così  quella   perfezione  che  una  composizione  sì  bella 
come  questa  richiedeva.  Comunque  sia,  egli  é  per  noi 
certo  che  la  timida,  fredda  e  paziente  esecuzione  del 
dipinto  non  corrisponde  alle  grandi  qualità  del  mae- 
stro,   che   noi  vediamo    negli  schizzi    e    disegni,    sì 
per  questa   tavola  come  per  il   quadro  Bridgewater. 
Forse  Raffaello,   occupato   com'era  in  altri    lavori, 
ed  obbligato  anco  in  quel  tempo  ad  allontanarsi  dalla 
bottega  che  aveva  in  Perugia,  sarà  stato  forzato  di 
lasciare,   dopo   date  le   sue  istruzioni,   all'amico  Al- 
fani la  cura  di  portar  innanzi  il  lavoro.  Ma  poi  veduta 
la  pittura  ►avanzata  di  troppo,  anzi  quasi  condotta  a 
termine ,  e  che  richiedevasi  del  lavoro  per  poterla  ri- 
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durre  come  il  maestro  a\Tebbe  voluto ,  pare  che  finisse 
per  accontentarsi  di  suggerire  ciò  che  conveniva  fare . 
e  ritoccasse  anco,  come  alla  meglio  poteva,  il  dipinto, 
colla  speranza  di  avere  1'  opportunità  di  ritornarvi 
sopra,  cosa  poi  che  non  ebbe  più  occasione  di  fare 
avendo  abbandonato  il  paese  per  andarsene  a  Roma, 
ove  si  trovò  sopraffatto  da  molte  altre  occupazioni.  ' 

Un  rapido  sguardo  anticipato,  un  episodio  della 
futura  vita  di  Raffaello  in  Roma,  ci  aiuterà  a  get- 
tare nuova  luce  sopra  quel  breve  periodo  di  tempo,  in 
cui  Raffaello  appartenne  alla  Scuola  fiorentina.  Nella 
lettera,  colla  quale  mandò  al  Francia  un  disegno  del 
Presepio ,  da  lui  eseguito  e  del  quale  egli  dice  che  «  se 
ben  diverso  assai ,  come  vedrete  dall'  operato ,  che  voi  ^^ 
siete  compiaciuto  di  lodar  tanto ,  »  Raffaello  esprime  il 
desiderio  che  il  suo  amico  voglia  accettarlo  più  in 
segno  di  obbedienza  e  d'  amore,  che  per  altro  rispetto, 
soggiungendo  «  se  in  contraccambio  riceverò  quello 
della  vostra  istoria  di  G-iuditta,  io  lo  riporrò  fra  le 


'  Berlino  ,  Museo,  u-^  248.  Tavola  m.  0,77  '.\  sopra  in.  0,56  '/,. 
La  pittura  appartenne  alla  famiglia  Salviati  di  Firenze  ,  ma  passò 
poi  per  eredità  ai  Colonna.  Giunta  in  possesso  di  Maria  Colonna , 
moglie  del  Duca  Giulio  Laute  della  Eovere  di  Roma ,  la  tavola  fu 
comprata  dall'  ambasciatore  Bunsen  per  il  governo  prussiano.  Le 
mani  della  Tergine  sono  alquanto  malconce.  I  capelli  del  Bambi- 
no ,  che  spiccano  sul  fondo  del  paese  ,  son  ora  in  parte  scomparsi . 
lasciando  vedere  sotto  il  turchino  di  una  collina  lontana.  La  testa 
della  Vergine  circondata  di  un  velo  leggiero ,  che  le  s'  intreccia 
sulle  spalle ,  riappare  lungo  la  schiena  del  Bambino  e  si  vede  di 
nuovo  sotto  il  piede  sinistro ,  ed  attorno  alle  dita  del  piede  della 
gamba  che  tiene  piegata  ed  appoggiata  a  quella  della  Tergine. 
L'abito  rosso  lacca  mostra  al  seno  ed  alle  a^Derture  sotto  l'ascella 
ed  alla  manica  la  bianca  camicia.  lì.  manto ,  come  di  consueto ,  è 
di  color  turchino ,  e  la  copertina  del  libro  che  tiene  nella  mano  si- 
nistra, è  di  color  rosso  lacchiccio ,  con  ricami  gialli.  Si  contano  nu- 
merose copie,  di  cui  una  degna  di  nota  è  quella  che  appartenne 
già  al  fu  F.  C.  Danby  Seymour  e  fu  da  noi  veduta  alla  grande. 
Esposizione  di  Manchester  nell"  anno  1857. 
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cose  più  care  e  preziose.  »  *  Certo  sarebbe  troppo  ardito 
lo  affermare  senz'  altro  che  il  disegno ,  che  Raffaello 
donava  all'amico  suo,  sia  appunto  quello  che  oggi  è 
nella  galleria  di  Oxford  sotto  il  nome  di  Adorazione  dei 
Pastori.  Nondimeno  questa  ipotesi  non  è  inverosimile. 
Eseguito  con  la  maestria  e  la  libertà  propria  dello  stile 
di  Raffaello  nel  primo  periodo  della  sua  residenza  in 
Roma ,  il  disegno  rappresenta  sotto  un  classico  rudero 
che  ancora  conserva  alcuni  pilastri ,  ma  manca  di  quasi 
tutte  le  pareti,  la  Vergine,  la  quale  posato  un  ginocchio 
in  terra  solleva  con  ambe  le  mani  il  velo  che  copre  il 
Salvatore,  e  questi  giace  placidamente  addormentato 
sovra  un  letto  accomodato  alla  meglio  presso  la  base 
di  una  colonna.  Un  vecchio  pastore  sta  inginocchiato 
devotamente  a  sinistra,  mentre  due  suoi  compagni 
ammirano  la  scena  dall'  alto  di  un  muro.  A  destra , 
San  Griuseppe  sorregge  con  una  cintura  il  giovane 
Battista ,  che  muove  verso  G-esù  con  le  mani  unite  in 
preghiera.  Dietro  a  lui  sono  due  angeli  e  tre  pastori, 
e ,  fra  i  pilastri  del  rudero ,  un  tratto  di  paese.  '  L'  at- 
trattiva di  questo  splendido  disegno ,  è  di  tanto  mag- 
giore, in  quanto  che  il  suo  principale  gruppo  trovasi 
riprodotto  in  varie  composizioni  del  periodo  romano  di 
Raffaello ,  quali  la  Madonna  di  Loreto  e  la  Vergine  del 
Diadema  cilestro,  ora  nel  Louvre.  Ma  noi,  anzi  che 
trattenerci  su  quella  lettera  scritta  al  Francia  o  sullo 
stesso  disegno  che  certo  è  una  creazione  del  periodo 
romano  di  Raffaello ,  diremo  brevemente ,  che  secondo 
r  esplicita   affermazione   di  Raffaello   al  Francia  una 

'  Eaffaello  al  Francia  5  settembre  1508.  Vedi  Malvasia.  Felsina 
pittrice,  Bologna,  1678,  tomo  I,  pag,  45. 

^  Galleria  di  Oxford,  n°  76.  Misura  pollici  lo  '/^  su  10  Vg.  Dalle 
collezioni  Wicar,  Ottlej^  e  Lawrence.  Splendida  composizione  di 
dodici  figure  eseguita  con  molta  facilità  e  franchezza ,  a  penna  e 
bistro. 
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pittura  con  quel  soggetto  diversa  assai  dal  disegno 
mandatogli  era  già  stata  condotta  a  termine  da  Raf- 
faello ,  '  ma  il  pittore  non  ci  dice ,  se  dipinta  dalla  sua 
propria  mano,  o  col  mezzo  di  aiuti.  La  pittura,  della 
quale  si  annoverano  tanti  esemplari  che  quasi  incli- 
niamo a  credere  che  questi  rappresentino  i  trecento 
ducati  che  Raffaello  diceva  allo  zio  Ciarla  di  voler 
ritrarre  da  un  suo  cartone ,  sembra  essere  la  Madonna 
tolta  da  quel  Presepio.  "' 

Tutti  questi  dipinti  hanno  un  soggetto  comune; 
la  Vergine  genuflessa  in  un  prato  in  atto  di  sollevare , 
alla  presenza  del  fanciullo  Battista,  il  velo  dal  capo 
di  Gesù  addormentato.  L'  attitudine  di  Maria  è  iden- 
tica in  tutte  le  riproduzioni.  La  sua  persona,  cosi  in- 
ginocchiata sul  terreno,  con  San  Giovannino  al  lato, 
è  piena  di  grazia,  si  presenta  quasi  di  fronte  a  chi 
osserva;  ma  con  la  testa  e  le  spalle  è  rivolta  alla 
sua  destra,  e  solleva  il  velo  dal  volto  del  Bambino 
addormentato,  mostrandolo  a  San  Giovannino.  Il 
corpo  di  Gesù ,  colla  schiena  appoggiata  sur  una  pic- 
cola coperta  e  cuscini  sopra  una  eminenza  di  terreno, 
sta  gentilmente  reclinato,  con  un  gomito  posato  sul 
cuscino ,  ed  il  braccio  e  la  mano  sinistra  passati  sulla 
gamba ,  mentre  sta  coli'  altra  alcun  poco  piegata.  La 
Vergine  alza  colla  mano  destra  il  velo  mirando  te- 
neramente il  suo  Bambino ,  e  poggia  V  altra  mano 
al  fianco  del  Battista ,  che  vedesi  inginocchiato  presso 
di  lei,  colla  mano  sinistra  abbassata  ed  appoggiata 
alla  gamba  della  Vergine  e  additando  coli'  indice 
dell'  altra  Gesù  rivolto  a  noi  sorridendo.  Le  sue 
forme  infantili,  più  adulte  però  di  quelle  del  Sal- 
vatore, il  soave  senso  di  amore  che   traspira  dai  li- 

'  Raffaello  al  Francia,  1508,  nel  Malvasia,  op.  cit,,  pag.  45. 
-  Raffaello  al  Ciarla,  21  aprile  1503,  op.  cit. 
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neamenti  della  Vergine,  1'  eleganza  del  suo  movimen- 
to ,  il  quieto  sonno  di  Gesù ,  contrastano  mirabilmente 
r  un  con  1'  altro ,  e   con  quello    di    San    Giovannino 
danno  alla  composizione  un  effetto  incomparabile  di 
bellezza  artistica.  Il  paese  intorno  è  ricco  di  vegeta- 
zione e  da  un  lato  alcuni  alberetti  appena  celano  una 
corona  di   colline  che  si  stendono  di  là  dalla  scena. 
Un  pastore  bada  al  gregge  che  pascola  tra  gli  alberi , 
e  dietro  a  questi  scorre  un  torrente  traversato  da  un 
ponte  basso.  Ai  piedi  delle  colline  sorgono  le  torri  e 
le  mura  di  un  villaggio  fortificato.  Dall'  altro  lato ,  il 
terreno  è  ineguale,  snelli  alberi  si  elevano  al  cielo,  e 
San  Giuseppe,  con  un  fagotto  sul  suo  bastone,  cam- 
mina faticosamente ,  mentre ,  più  lontano ,  una  donna 
dirige   i   suoi  passi  verso    un  convento    che    ricorda 
quello  di  San  Salvi  presso  Firenze.  Sventuratamen- 
te, di  Raffaello  non  ci  rimane  altro  che  questa  com- 
posizione ,  giacché  nessuna  delle  pitture  che  si  trovano 
in  più  gallerie  possono  dirsi  opera  genuina  del  mae- 
stro. Comunque ,  le  molte  repliche  provano  la  straor- 
dinaria bellezza  del  soggetto.  E  se  1'  esemplare  in  Casa 
Brocca  a  Milano  va  riguardato  come  il  più  antico  ed 
il  migliore  che  noi  oggi  conosciamo  di  questa  composi- 
zione, siamo  disposti    a  credere    che   sia  lavoro  ese- 
guito da  Ridolfo  del  Ghirlandaio,  che  era  il  più  abile 
giovane  della  bottega  di  Raffaello,  onde  sembra  es- 
sere questa  pure  una  di  quelle  belle  composizioni  che 
Raffaello  non  ebbe  tempo  di  dipingere.  Nessuna  delle 
ripetizioni  che  noi  conosciamo ,  è  meritevole  di  atten- 
zione, e  nemmeno  è  più  che  una  debole  eco  della  crea- 
zione di  Raffaello.  ^ 

*  Firenze,  Accademia  di  Belle  Arti.  Cartone,  che  tenevasi 
un  tempo  eseguito  dalla  mano  di  Raffaello.  È  lavorato  su  carta 
giallastra  con  la  matita  nera  e  lumi  rilevati  col  bianco.  E  bucato 
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Abbiamo  veduto,  come  Raffaello,  affollato  da  la- 
vori, si   servisse   dell'assistenza  di  aiuti ,  e   lasciasse 


collo  spillo  per  esser  trasportato  sopra  tavola,  e  sembra  clie  sia 
stato  tagliato  a  pezzi  e  poi  riunito  ed  incollato  sopra  nuova  carta, 
e  restaurato.  Xel  fondo  non  vedesi  traccia  di  paese.  Lo  stile  di 
questo  cartone,  è  ben  diverso  da  quello  proprio  del  maestro,  ma 
invece  mostra  essere  lavoro  di  qualche  pittore  fiorentino ,  che  si 
servì  della  composizione  originale  di  Eaffaello.  Le  figure  inoltre 
presentano  qualche  variante  confrontate  con  quelle  delle  pitture 
che  qui  ricordiamo.  Per  esempio,  nella  testa  del  Putto  dormente,  il 
quale  è  volto  alla  destra,  e  cosi  altre,  benché  di  minor  conto, 
nella  Madonna ,  della  quale  inoltre  varia  anche  il  modo  ond'  è  ve- 
stita, come  pure  notansi  varianti  nel  San  Giovannino.  Que- 
sto cartone  corrisponde  invece  allo  stesso  soggetto  dipinto  in  ta- 
vola, indicato  come  lavoro  di  Mariotto  Albertinelli  che  trovasi 
nella  G-alleria  Corsini  a  Firenze ,  con  un  fondo  di  paese  diverso  da 
quello  delle  tavole,  di  cui  si  tiene  parola.  — Vedasi  a  questo  propo- 
sito anco  il  Catalogo  della  Galleria  Corsini  in  Firenze ,  compilato 
da  Ulderico  Medici,  1880,  pag.  51.  La  tavola  è  indicata  nella  gal- 
leria col  n"  161. 

Milano,  casa  Brocca.  Tavola  quadra  di  piedi  4  e  pollici  16. 
Comperata  a  Barcellona  nel  1822.  Ci  fu  assicurato  che  era  stata  ri- 
dipinta in  gran  parte,  e  che  poi,  portata  a  Milano,  il  restauratore 
Molteni  tolse  via  il  ridipinto.  In  ogni  modo,  egli  è  certo  che  il 
Molteni  vi  lavorò.  Si  può  anco  riconoscere  che  un  tempo  la  ta- 
vola era  stata  posta  in  una  cornice  tonda ,  di  cui  rimane  tuttavia 
la  traccia  negli  angoli.  Sarebbe  ormai  difficile ,  dopo  le  ingiurie 
sofferte,  dire  chi  dal  disegno  o  dal  cartone  di  Raffaello  avesse 
eseguita  la  pittura.  Tuttavia ,  come  si  notò ,  la  tecnica  esecuzione 
ci  sembra  esser  quella  di  Ridolfo  G-hirlandaio ,  ed  è  certo  che  que- 
sto è  il  migliore  esemplare  di  questa  bella  composizione  dell'  epoca 
fiorentina  di  Eaffaello. 

Pest,  G-alleria  Esterhazy.  Tondo.  Qui  il  trattamento  si  rico- 
nosce per  quello  di  qualche  discepolo  del  Sanzio,  e  ricorda  la 
maniera  di  Giulio  Romano  o  del  Penni,  senza  però  essere  tanto 
corretto  che  air  uno  o  all'  altro  di  costoro  si  possa  attribuire. 

Londra,  Galleria  Grosvenor.  Rettangolo  di  piedi  4  e  pollici  3 
su  piedi  3  e  pollici  9.  Esemplare  dalle  tinte  oscure  e  pesanti  e  con 
contorni  duri  della  scuola  di  Ridolfo  del  Ghirlandaio  o  piut- 
tosto del  Pontormo. 

Blenheim.  Tavola  quadra,  mancante  di  una  parte  del  paese 
al  lato  destro.  Pittura  cupa  nelle  tinte,  fatta  da  qualche  pittore 
fiorentino  e  forse  opera  di  uno  degli  Allori. 

L'  Aia,  Palazzo  del  fu  principe  Federigo  di  Olanda.  Tondo. 
Assai  malconcio.  Proviene  dalla  Galleria  del  principe  Luciano  Buo- 


Cowper. 
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anco  talvolta  le  sue  composizioni  non  eseguite ,  le  quali 
venivano  poi  dipinte  dai  suoi  scolari ,  e  più  tardi  ripe- 
tute da  altri,  più  o  men  bene,  secondo  la  loro  capa- 
cità. Ed  in  questo  tempo  troviamo  che  Raffaello  mo- 
difica il  suo  stile  e  la  sua  esecuzione  tecnica,  come 
ne  fa  testimonianza  la  Madonna  eseguita  nel  1508, 
paushangeiv  q}^q  trovasl  Oggi  B,  Pauslianger ,  residenza  dell'  Earl 
Cowper.  Questo  capolavoro,  che  già  appartenne  ad 
una  famiglia  patrizia  di  Firenze,  mostra  in  modo  evi- 
dente la  decisiva  avversione  che  aveva  1'  artista  per 
r  esagerata  tenerezza  ed  il  sentimentalismo  umbro;  e 
più  che  qualunque  altra  opera  della  seconda  maniera 
di  Raffaello,  è  una  splendida  illustrazione  del  gran- 
dioso realismo  della  Scuola  fiorentina.  In  nessun  pe- 
riodo della  sua  vita  artistica  Raffaello  si  era  avven- 
turato, come  qui,  a  riprodurre  le  grazie  della  natura 
reale  e  disadorna  di  ogni  convenzione:  giammai  più 
che  qui ,  il  pittore  non  mostrò  una  maggior  libertà  nel 
riprodurre  le  forme  in  tutto  il  lor  vero  aspetto  ed  in 
tutta  la  lor  bellezza ,  come  in  questa  rappresentazione 
tutta  famigliare  e  giornaliera,  piena  di  affetto  mater- 
no. Questa  pittura  difatto  non  fu  eseguita  nello  scopo 
di  rappresentare  l'idea  della  divinità,  ma  solo  per  ri- 
produrre sotto  forme  vere,  ma  belle,  la  cura  di  una  ma- 
dre ed  il  giocondo  desiderio  del  suo  bambino.  Il  Sal- 
vatore ha  ormai  passata  1'  età  dell'  allattamento  ;  ma 
pure  ricorda  ancora  con  piacere  il  gusto  di  quel  primo 


naparte  ;  con  evidenti  traccie  di  trattamento  fiorentino  nella  ma- 
niera del  Pontormo  e  dei  suoi  discepoli. 

Pietroburgo,  Eremitaggio,  n"  41.  Trasferito  da  tavola  ret- 
tangolare su  tela,  comperato  in  Ispagna  dal  signor  de  Tatistclieif. 
Misura  m.  1,25  sopra  m.  1,09.  Pittura  fiorentina  di  tono  crudo  e  di 
contorni  duri. 

Alnwick.  Tavola.  Tondo.  Anco  questa  nella  maniera  fio- 
rentina. 
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nutrimento.  La  madre  sta  seduta  di  tre  punti  col  volto 
preso  quasi  di  profilo.  Le  ricche  trecce  della  sua  ca- 
pigliatura sono  ben  ravviate  e  rivoltate  in  ciocche 
sonora  gii  orecchi  e  attorno  le  tempie.  Il  resto  dei  ca- 
pelli è  accomodato  attorno  alla  testa  elegantemente 
coperta  in  parte  dal  velo  che  cadendo  lungo  le  spalle . 
come  mosso  dal  vento,  a  guisa  di  onda  del  mare  gira 
sotto  r  orlo  ricamato  della  veste  in  vicinanza  della 
spalla.  L'altra  metà  del  velo,  che  scende  sull'altra 
spalla,  gira  intorno  alla  vita  ed  al  braccio  sinistro  del 
Bambino  che  siede  a  cavalcioni  di  un  bianco  cuscino 
posato  sul  grembo  della  Vergine ,  la  quale  indossa  un 
abito  color  rosso  plumbeo  con  larghe  maniche  a  sbuf- 
fo, legate  a  metà  del  braccio  che  lasciano  vedere  la 
parte  della  stretta  manica,  da  cui  questo  è  coperto. 
La  spalla  destra  è  nascosta  dal  tradizionale  manto 
azzurro  che  scende  e  gira  attorno  alla  parte  inferiore 
della  figura.  La  Vergine  poggia  la  mano  destra .  nella 
quale  tiene  il  velo  listato  che  gira  attorno  al  di  lui 
corpo ,  sulla  spalla  del  fanciullo  e  posa  1'  altra  mano  , 
aperta,  sul  proprio  seno.  Questo  suo  gesto  è  in  armo- 
nia con  r  amoroso  sguardo  dei  suoi  grandi  occhi  scuri 
che  volge  sul  fanciullo  seduto  sulle  ginocchia  e  rivolto 
mezzo  sorridente  verso  lo  spettatore,  mentre  colle 
dita  della  mano  abbassata  giuoca  col  cuscino,  e  col- 
r  altra  mano  allungando  il  braccio  afferra  1'  orlo  del- 
l' abito  della  Vergine  al  seno.  Il  modo  con  cui  tira  la 
veste ,  dimostra  non  meno  che  1'  atto  difensivo  della 
Vergine,  che  egli  desidera  ancora  avvicinarsi  alla 
mammella  della  madre,  e  che  essa  glielo  vieta.  Il  suo 
desiderio  si  fa  manifesto  non  solo  per  V  azione  del 
braccio ,  ma  anche  per  la  gentile  piegatura  della  testa , 
per  le  labbra  aperte ,  per  le  fossette  delle  guance 
paffutelle,  per  la  interna  tensione  degli  angoli  della 
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bocca,  per  le  sopracciglia  rialzate  e  gii  occhi  semi- 
chiusi. L'  esj)ressione  e  la  forma  del  Bambino  sem- 
brano rubate  al  vero.  Maria  ha  le  sembianze  di  ima 
robusta  e  giovane  donna,  la  cui  bellezza  non  appare 
minore  per  1'  elegante  modo  del  vestire  e  1'  acconcia- 
tura della  testa;  il  Salvatore  ha  1'  aspetto  di  un  fan- 
ciullo forte,  sano  e  pieno  di  vita.  Le  due  figure  però 
non  hanno  lo  sguardo  casto  e  i  severi  lineamenti, 
proprii  delle  consimili  creazioni  della  Madonna  di 
Orléans  e  della  Sacra  Famiglia  con  San  Giuseppe 
imberbe  di  Pietroburgo.  In  questo  quadro  di  lord 
Cowper  pare  che  la  donna  ed  il  fanciullo  siano  gli 
stessi  che  posarono  qualche  anno  prima  per  il  quadro 
di  casa  Canigiani ,  e  che  1'  una  esprima  quella  tem- 
perata gioia  della  madre  che  già  conosce  tutte  le 
dolcezze  del  suo  stato ,  mentre  il  secondo ,  garrulo 
e  confidente,  ricorda,  sì  nel  movimento  come  nella 
espressione  dello  sguardo ,  quell'  arte  e  quel  sor- 
riso ,  che  avuta  origine  con  Leonardo  divennero  più 
realistici  nelle  pitture  di  Andrea  Del  Sarto  e  del 
Pontormo.  Il  genio  di  Raffaello  dà  al  gruppo  un 
forte  impulso  di  vita  ed  un  carattere  realistico  che  egli 
mai  non  aveva  prima  adottato,  e  riesce  a  combinare 
insieme  nello  stesso  tempo  una  vivida  luce ,  un'  armo- 
niosa modellazione  di  transizioni,  una  grande  traspa- 
renza di  ombre,  con  un  fare  facile  e  franco,  unito  ad 
una  grande  maestria  nel  trattamento  delle  forme.  ' 


'  Panshanger ,  residenza  del  conte  Cowper.  Tavola,  Misura 
circa  piedi  2  e  jDollici  3  su  piedi  1  e  pollici  6.  La  Vergine  si  vede 
fino  sotto  le  ginocchia.  Questa  bella  pittura  in  tavola  fu  descritta 
già  dal  Cinelli  nelle  Bellezze  di  Firenze ,  pubblicate  1'  anno  1G77 
(pag.  409).  Il  conte  Cowper  la  comperò  dalla  famiglia  Niccolini  nel 
tempo ,  in  cui  egli  era  in  Firenze  Ministro  d' Inghilterra.  I  par- 
ziali danni  che  la  superficie  ha  sofferti ,  hanno  in  parte  fatto  spa- 
rire i    nimbi  d'oro.    La  soavità,  la  nitidezza  e  lo  smalto  delle 
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Nessuno  studio  per  questa  notevole  pittura  è  a 
noi  pervenuto,  tranne  il  contorno  del  volto  di  un  fan- 
ciullo (oggi  nella  collezione  di  Lilla)  che  ha  1'  espres- 
sione ,  ma  non  lo  stesso  garbo  della  testa  del  Salvatore 
nella  Madonna  di  lord  Cowper.  ' 

Lo  splendido  disegno  del  Museo  Britannico,  che 
rappresenta  la  Vergine  con  lo  sguardo  rivolto  al  Bam- 
bino sorridente,  dispiega  il  sentimento  peculiare  di 
Raffaello  in  questo  periodo  della  sua  vita  artistica; 
ma  richiama  del  pari  la  Madonna  dell"  Impannata,  la 
Madonna  dei  Candelabri  o  la  Tergine  di  lad}'  Grar- 
vagh.  e  indtibbiamente  accenna  a  quel  momento,  in 
cui  Raffaello  trasformava  i  sorrisi  e  le  fossette  delle 
guance  delle  figure  di  Leonardo  nel  proprio  modo  di 
sentire,  dandovi  un  carattere  tutto  suo,  quale  ammi- 
rasi in  questo  quadro  di  lord  Cowper.  ' 

Ma  il  periodo  che  potremmo  chiamare  di  reazio- 
ne, che  spinse  Eatfaello  a  valicare  i  limiti,  entro  cui 
fino  allora  aveva  voluto  circoscrivere  la  sua  arte,  do- 


carui  e  delle  forme  delle  vesti  sono  nettamente  riprodotti,  ed  in 
ciò  la  pittura  ricorda  quella  del  San  G-iorgio  di  Pietroburgo.  Gli 
orli  sono  minutamente  decorati  di  fini  ornamenti  d'oro,  e  so- 
pra quello   della  veste   attorno  al  seno  vi  sono  le  parole  mdviii 

R.    V.  PIX. 

Il  Passavant,  op.  cit..  voi.  II.  pag.  66,  ricorda  una  copia  di 
questo  quadro  presso  il  signor  Little ,  figlio  di  lord  Eamswortli,  ed 
un'  altra  dipinta  dal  Cosway  nel  tempo ,  in  cui  V  originale  fu  acqui- 
stato, ed  una  terza  copia  che  era  a  Lodi  nel  1835.  non  vedute 
dagli  autori. 

'  Lilla ,  n^  263.  A  punta  d'  argento ,  misura  m.  0,10  su  m.  0,08. 

-  Londra,  Museo  Britannico.  A  punta  d'  argento  su  carta  co- 
lorata, n  volto  della  Tergine ,  che  si  presenta  di  fronte ,  è  legger- 
mente inclinato,  i  capelli  girati  dietro  la  fronte  e  le  tempie;  la 
testa  del  Salvatore ,  pure  di  fronte ,  è  inclinata  un  pochino  a  sini- 
stra: la  bocca  è  semiaperta  e  sorridente.  Questo  leggiadro  dise- 
gno, modellato  soavemente  con  quella  grazia  che  il  Correggio 
dava  ai  suoi  putti ,  fu  comperato  alla  vendita  della  collezione 
Wellesley  per  lire  sterline  600. 
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veva  essere  assai  corto.  Questo  fatto  è  una  prova  della 
grande  circospezione  e  dell'  impero  che  1'  artista  aveva 
sopra  di  sé,  poiché,  quando  egli  si  accorse  di  avere 
oltrepassato  i  confini  che  si  era  imposti,  rapidamente 
tornò  sul  retto  sentiero  senza  alcuno  sforzo  e  senza 
rimpianto.  Uno  dei  pregi  maggiori  dell'Urbinate  fu 
sempre  quésto,  che  egli  seppe  tenere  a  freno  il  suo 
genio  da  ogni  pericolosa  corruzione,  dimostrando  con 
ciò  una  natura  simile  a  quella  degli  antichi  greci,  il 
cui  scopo  costante  fu  quello  di  riprodurre  ideali 
perfetti  nella  forma,  finiti  in  ogni  parte,  ammirabili 
per  grazia  e  per  giuste  proporzioni.  Ed  appunto  sotto 
l'influenza  di  questi  esempi  egli  diede  mano  a  finire 
LouSe'  ^^  Bella  Giardiniera  del  Louvre,  il  leggiadro  gruppo 
della  Madonna  col  Bambino  ed  il  Battista,  che  com- 
pie il  ciclo  delle  composizioni  leonardesche,  comin- 
ciato con  la  Madonna  del  Prato  e  continuato  nella 
Madonna  del  Cardellino.  E  noi  non  sapremmo  trovare 
altre  parole  che  quelle  di  meraviglia  e  di  ammira- 
zione riverente ,  per  esprimere  al  giusto  valore  tutti  i 
pregi  della  Bella  Giardiniera.  E  non  è  dir  più  del  ve- 
ro ,  affermando  che  ciascuna  parte  di  questa  pittura  di- 
mostra un  notevole  progresso  nella  composizione,  nella 
disposizione  delle  linee ,  nella  eleganza  dell'  attitudi- 
ne ,  nella  purezza  del  contorno ,  nello  studio  delle 
forme  ed  in  quello  delle  estremità,  come  nell'  armonia 
infine  del  colore  e  nella  bellezza  del  paese.  I  prin- 
cipi più  alti  di  un'  arte  sublime  vedonsi  qui  uniti 
alla  pili  minuta  finitezza  nella  riproduzione  della  na- 
tura; e  se  da  un  lato  la  scélta  delle  forme  é  ottenuta 
con  una  più  giusta  modellazione  delle  parti,  devesi 
dall'  altro  ugualmente  ammirare  anco  la  ricchezza  e 
varietà,  onde  sono  riprodotte  le  innumerevoli  piante, 
le  quali  formano  parte  della  vita  che  abbonda  in  questa 
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bella  pittura,  e  da  cui  è  derivato  il  nome  della  Bella 
Giardiniera. 

Quest'ultima  tra  le  composizioni  di  Raffaello,  la 
quale  dimostra  la  connessione  del  libro  col  sacrifizio 
della  croce,  fu  originalmente  concepita  come  una  gra- 
ziosa illustrazione  dell'  infanzia  dell'  Angelo  di  Dio.  Il 
primo  disegno  che  è  nel  Louvre ,  mostra  la  Vergine  se- 
duta alquanto  di  fianco,  piegata  sui  gai  fanciulli  che  le 
sono  ai  lati.  La  sua  testa,  veduta  di  fronte,  è  gentil- 
mente inclinata  a  sinistra,  e  la  persona  è  disposta  in 
modo  da  sorreggere  con  una  delle  sue  mani  allun- 
gate sotto  r  ascella  il  Putto  e  coli'  altra  mano  del 
braccio  piegato  sulle  ginocchia  lo  tiene  per  un  brac- 
cio. Il  libro  che  essa  leggeva,  giace  ora  chiuso  sulle 
sue  ginocchia  sotto  le  dita  del  Salvatore ,  e  questi ,  di- 
menticando che  stava  appunto  giuocando  con  le  pa- 
gine del  libro,  si  fa  innanzi,  tenendo  ancora  uno  dei 
piedi  su  quello  della  madre,  ed  appoggiandosi  colla 
mano  del  braccio  destro  al  ginocchio  di  lei,  si  volge 
sorridente  e  con  movimento  grazioso  verso  San  Gio- 
vannino. Questi,  veduto  di  profilo  colla  testa  incoro- 
nata di  una  ghirlanda  di  foglie,  sta  con  un  ginocchio 
a  terra  osservando  attentamente  il  Putto ,  e  colle 
braccia  piegate  al  seno  tiene  mezzo  ritto  un  cagno- 
lino ,  il  quale  servi  di  modello  invece  di  un  agnello .  e 
girando  la  testa  all'  insù  verso  San  Giovannino  pare 
che  colla  lingua  lo  accarezzi  al  collo.  San  Giovannino 
è  coperto  in  parte  da  un  drappo  ed  al  fianco  è  indicata 
la  scodella  con  due  segni  fugaci.  Il  Putto  è  nudo,  ma 
la  Tergine  indossa  la  veste .  allacciata  a  metà  della 
vita .  ed  ha  i  capelli  scriminati  nel  mezzo  che  scen- 
dono ricciuti  ai  lati  della  testa  sulle  spalle.  Sopra  la 
veste  con  poche  linee  è  indicato  il  manto,  che  le  co- 
pre i  fianchi  e  le  gambe,  le  quali  si  vedono  sotto  l& 
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pieghe  tracciate  nude  dai  ginocchi  in  giù.  Disegno 
pieno  di  freschezza  giovanile  e  di  un  sentimento  ve- 
ramente raro,  e  quale  solo  possedeva  il  giovane  mae- 
stro. La  scena  è  all'  aperto ,  e  le  linee  ai  lati  indicano 
la  campagna  che  circonda  un  lago.  * 

Sebbene    E/affaello    tracciasse    1'  idea    di    questa 
composizione   e   quindi  manifestasse  il   proposito   di 
farne  un  quadro,  egli  poi  ne  cangiò  la   disposizione 
tanto  da  alterare  il  pensiero  motore  di  ciascuna  figu- 
ra. Fece  la  Vergine  quasi  di  tre  punti  rivolta  a  sini- 
stra e  collo  sguardo  diretto  al  Salvatore  anziché  su 
entrambi  i  fanciulli.  Gesù  non  guarda  più  San  Gio- 
vannino ;  la  sua  sinistra  si  stende  verso  il  libro  che 
giace  chiuso  ed  appoggiato  al  braccio  della  madre,  e 
avidamente  guardando  il  volto  di  lei  par  che  le  chieda 
il   significato  del  libro   e  della  croce,    su  cui  si   ap- 
poggia   il    Battista,    inginocchiato     con    una    delle 
gambe  a  pie  della  Vergine.  Lo  sguardo  che  il  Batti- 
sta volge   al  Bambino,   tenendo  la  croce    di    giunco 
sulla  spalla  e   colla  punta   appoggiata  al    terreno,  e 
la  posa  della  sua  mano   sinistra    sul  ginocchio  sono 
cosi  naturali,  cosi    spontanei   e  veri,  come   l'attitu- 
dine del  Salvatore.  Dai  lineamenti  della  Vergine  tra- 
spare  una    mesta    serenità  e    quasi  un   desiderio    di 
scrutare  nel  Putto  il  mistero  della   sua  vita:  il  Bat- 

'  Louvre.  Dalle  collezioni  Croizat,  Mariette,  Reveil,  Law- 
rence ,  Woodbnrn  e  del  re  di  Olanda.  Schizzo  a  penna  sopra  carta 
bianco-giallastra  preparata.  Dopo  la  vendita  della  collezione  del  re 
di  Olanda  essa  passò  nel  1850  al  signor  D.  J.  de  A.rozarena,  e 
finalmente  nella  collezione  Timbal  in  Parigi,  che  lo  lasciò  in  le- 
gato allo  Stato  neir  anno  1881.  La  testa  della  Vergine  e  special- 
mente il  naso  sono  in  cattivo  stato ,  ed  il  disegno  mostra  d'  essere 
stato  graticolato. 

Una  replica,  proveniente  dalla  collezione  Lawrence,  fece 
parte  per  lungo  tempo  della  collezione  De  Vos  di  Amsterdam.  Ma 
gli  scrittori  di  queste  pagine  non  riuscirono  ad  ottenere  il  per- 
messo di  visitarla. 
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tista   è   un  simpatico    fanciullo   colla  testa  alquanto 
girata  di  scorcio  e  lo  sguardo  verso  il  Putto,  tenendo  la 
bocca  semiaperta.  Tutto  ciò  è  cosi  seducente,  le  forme 
e  le  fattezze  sono  si  leggiadre,  piene  e  sane,  la  loro 
espressione  è  così  gentile  e  ^-iva,  ed  infine  così  belle 
di  forma  le  mani  ed  i  piedi  e  gK  attacchi,  che  è  ben 
difficile  il  concepire  alcuna  cosa  più  degna  di  ammi- 
razione. I  capelli  della  Tergine  divisi  nel  mezzo .  le  cui 
trecce  sono  ornate  di  un  velo  orlato  di  nero  e  disposto 
in  modo  da  ricadere  in  parte  sulla  guancia,  in  parte 
sul  collo   e   le    spalle,   il  rosso   corpetto   della    guar- 
nizione   scura    che    spicca    sopra  una    frangia    della 
bianca  camicia  che  gira  attorno   al   bellissimo  seno: 
la  guarnizione  nera  ricamata   a  fili  d*  oro .  e  tenuta 
allacciata  nel  mezzo  da  un  cordoncino,   ed    unita  a 
metà  della  vita  da  una  cintura  gialla  scura,  e  le  mani- 
che gialle ,  tutto  contribuisce  a  rendere  poco  men  che 
perfetto  questo  gruppo,  sia  nelle  forme,  sia  nel  co- 
lorito, se  il  manto  della  Vergine,  che  l'Urbinate  la- 
sciò incompiuto ,  non  fosse  stato  condotto  a  termine  da 
Ridolfo  del  G-hirlandaio.  Il  colore  dà  tuttavia  risalto 
alle   grandiose   forme   dei  bambini;  ed   anzi  aggiun- 
giamo che  nessiina  pittura   di  questo   periodo    della 
vita  di  Raffaello ,  fuori  forse  del  San  Giorgio  dell'  Ere- 
mitaggio e  della  Madonna  Cowper,   può  vantarsi   di 
pareggiar    questa    per    lo    splendore    delle    tinte,    la 
vivacità   della  luce,  la  trasparenza  delle  carni  e  pel 
contrasto  delle  ombre  a  masse  spaziose.  H  modo  largo, 
ond' è  lavorato,  la  luce  bene  equilibrata  colle  ombre 
e  le  mezze  tinte  di  un  colore  ceruleo,  sono  qua  e   là 
riscaldati  da  tocchi  di  colore  porporino.  Meritano,  in 
questo  quadro,  una  speciale  menzione  la  varietà  delle 
piante   che   con   mirabile    accuratezza  botanica  sono 
disposte  sul   davanti.   Il   loro   numero   è   straordina- 

Eatfaello.  —  Voi.  L  25 
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rio,  e  fra  esse  crescono  erbe  salvatiche,  domestiche 
e  grasse  mescolate  a  fiori  di  prato,  vivificate  dalla  vi- 
cinanza del  lago.  Le  ondulazioni  o  rialti  orizzontali 
del  terreno,  gli  alberi  prediletti  da  Raffaello,  che  si 
alzano  da  un  lato  nel  fondo,  la  verdura  del  prato 
stesso,  la  linea  del  lago,  le  cui  sponde  sono  irte  di 
torri  isolate,  e  le  cupole  e  le  guglie  di  una  città,  fanno 
contrasto  con  una  catena  di  colline  sorgenti  verso  il 
cielo  luminoso,  ma  velato  nella  parte  superiore,  e 
sul  quale  vagano  alcune  graziose  nuvolette.  La  bellezza 
di  questo  paese  è  tale  che  diede  al  quadro  il  nome 
della  Madonna  della  Bella  Giardiniera.  ^ 

Il  tempo  che  corse  fra  il  disegno  originale  di 
questo  quadro  e  la  sua  esecuzione  quasi  compiuta, 
rilevasi  da  uno  schizzo  che  trovasi  ad  Oxford ,  il  quale 
dà  in  proporzioni  maggiori  degli  altri  disegni  la  intera 
figura  del  Bambino  Gesù  nella  identica  azione ,  e  colle 

'  Louvre,  n°  375.  Tavola,  Misura  m.  1,22  su  m.  0,80,  ar- 
cuata in  alto.  Le  figure  sono  intere.  SuU'  orlo  del  manto  della 
Vergine ,  appunto  sul  piede ,  e  divise  dal  verde  tronco  della  croce 
che  San  Giovanni  tiene  in  mano ,  leggonsi  le  parole  :  K-aphaello 
Urb.,  e  suir  orlo  presso  il  gomito  mdvii[i].  La  data  del  1507  si  legge 
chiaramente ,  ma  poi  avvi  due  punti ,  e  si  potrebbe  credere  che  un 
tempo,  come  opina  il  Passavant  e  C.  Clement,  vi  fosse  un' altra 
unità.  Secondo  i  cataloghi  del  Louvre,  questa  pittura  sarebbe  stata 
comprata,  per  ordine  di  Francesco  I  di  Francia,  da  Filippo  Ser- 
gardi ,  chierico  di  camera  di  Leone  X  ,  che  ne  aveva  data  commis- 
sione a  E-affaello  ed  avevala  mandata  a  Siena.  Supponendo  vera 
questa  notizia,  la  j^ittura  dovè  veramente  essere  condotta  a  ter- 
mine da  Eidolfo  del  Ghirlandaio  ;  ciò  che  del  resto  appare  non  sol- 
tanto dallo  stile  del  mantello  turchino  della  Vergine,  ma  anco  dalla 
esplicita  affermazione  del  Vasari  (voi.  Vili ,  pag.  12) ,  il  quale  ci 
racconta  che  tornato  Raffaello  a  Firenze  gli  fu  commessa  dai  Dei, 
cittadini  fiorentini,  una  tavola  per  l'altare  del  coro  della  loro  cap- 
pella in  Santo  Spirito,  ed  egli  la  cominciò  e  la  bozza  a  buonissimo 
termine  condusse,  ed  intanto  fece  un  quadro  che  mandò  a  Siena, 
il  quale  nella  partita  di  Raffaello  rimise  a  Eidolfo  del  Ghirlandaio, 
perchè  egli  finisse  un  panno  azzurro  che  vi  mancava.  Ed  il  manto 
della  Vergine  ha  un  tono  crudo  ed  è  lavorato  con  arte  ben  infe- 
riore a  quello  del  grande  maestro  Urbinate. 
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stesse  forme  grandiose  come  nella  pittura,  e  cinque  dif- 
ferenti schizzi  per  la  gamba  e  il  piede  sinistro.  Sul  rove- 
scio di  questo  foglio  è  disegnato  lo  scheletro  di  una 
figura  di  donna  volta  in  profilo  a  destra  (studio  di  pro- 
porzioni e  di  movimenti  compito  da  una  scorretta 
indicazione  delle  ossa),  eseguito  in  modo  libero,  che 
lascia  vedere  che  la  trasformazione,  per  la  quale  la 
pittura  venne  a  prendere  la  forma  presente,  fu  fatta 
quasi  subito  dopo  la  esecuzione  della  Madonna  Cani- 
giani  e  della  Deposizione  nella  Galleria  Borghese.  ^ 
Le  lettere  MDVII,  con  le  tracce  di  un  altro  I,  ed  il 
nome  dell'  Urbinate  sul!'  orlo  del  manto  presso  il  piede 
sinistro  della  Vergine  chiaramente  dicono  in  quale 
anno  la  mano  del  maestro  abbandonò  questo  quadro.  ' 


'  Oxford.  Galleria,  n°  50.  Disegno  a  i^enna  e  bistro.  Misura 
pollici  11  V\  su  7.  Dalle  collezioni  Boelim  a  Vienna  e  Chanibers 
Hall.  Nessuna  notizia  ci  rimane  dello  schizzo  per  la  Bella  Giar- 
diniera, che  appartenne  una  volta  alla  collezione  Mariette,  con 
uno  studio  per  la  Deposizione  sul  rovescio  del  foglio  (Passavant,  II, 
pag.  68).  Ma  la  presenza  in  un  medesimo  foglio  dei  disegni  per 
le  due  pitture  può  dimostrare  che  gli  studii  cominciarono  per  1'  una 
e  per  1'  altra  nello  stesso  tempo. 

Il  cartone  che  si  trova  a  Holkham ,  descritto  dal  Passavant 
(II,  pag.  9) ,  non  fu  veduto  dagli  autori.  Uno  schizzo  per  la  Ver- 
gine ed  il  Bambino ,  proveniente  dalla  collezione  Santarelli  negli 
Uffizii  ed  indicato  nel  Catalogo  Santarelli  col  n°  8,  è  erroneamente 
attribuito  a  Haifaello. 

^  Nel  Louvre  è  una  copia  assai  meschina  della  Bella  Giardi- 
niera. È  un  tondo  in  tavola. 

Un'  altra  copia,  che  aj)partenne  già  alla  collezione  Mazzarino  , 
fu  ceduta  nel  1881 ,  alla  vendita  della  collezione  Baie ,  a  Mr.  Ar- 
thur Tooth  per  cento  quindici  ghinee. 

La  miglior  coj)ia,  che  gli  autori  hanno  avuto  occasione  di  vede- 
re ,  è  quella  della  collezione  Townshend  nel  Museo  di  Kensington , 
proveniente  dalla  collezione  del  Duca  di  Marsa  e  di  Lord  Cole- 
raine.  SulP  orlo  del  mantello,  al  di  sopra  del  piede  della  Vergine, 
èia  leggenda:  Eaphaelo  vr,  e  sull' orlo  presso  al  gomito  mdxlv. 
Questa  copia  è  abbastanza  fedele  all'  originale ,  ma  di  fredda  ese- 
cuzione. 

Un'  altra  vedesi   nella  Galleria  di  Dresda ,   fatta  dal  pittore 


zionale. 
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Sebbene  di  molto  inferiore  alla  Bella  Giardinie- 
ra,  e  quasi  nella  misura  di  satellite  a  pianeta,  la  Ma- 
GaiferuNa.    douna  della  Galleria  Esterhazy  merita  però  di  essere 
ammirata  per  molti  dei  pregi,  di  cui  va  gloriosa  la 
sua  maggiore  rivale. 

La  composizione  è  bella,  largamente  trattata,  e 
di  contorni  grandiosi:  essa  sembra  egualmente  de- 
gna di  ammirazione  per  vita  e  grazia,  come  per  li- 
bertà di  trattamento.  Se  Fra  Bartolommeo,  il  quale 
ora  batteva  la  stessa  via  del  suo  più  giovane  amico, 
aveva  una  volta  avuto  il  vanto  di  chiamarsi  maestro 
di  Raffaello,  dovè  a  questo  punto  rinunciare  a  tale 
vanto,  senza  lamentarsene.  Dotato  dalla  natura  di  al- 
tri doni  che  quelli ,  di  cui  era  ricco  Raffaello ,  il  Frate 
non  aveva  mai  saputo  ottenere  nei  suoi  dipinti  quella 
dolcezza  di  espressione  o  quella  purità  di  forma  e  di 
fattezze ,  né  quel  nobile  sentimento  che  è  costante  dote 
dei  capolavori  del  discepolo  del  Yannucchi.  E  quando 
Raffaello  ebbe  acquistato  dal  Frate  tutta  1'  arditezza 
della  sua  arte,  e  vi  ebbe  aggiunto  quanto  egli  posse- 
deva col  proprio  genio ,  la  superiorità  dell'  Urbinate  di- 
venne incontrastabile.  E  Fra  Bartolommeo ,  per  quanto 

fiammingo  Van  Mander,  alquanto  cruda  nelle  tinte  e  monotona 
nel  disegno. 

Una  terza  nell'  Ambrosiana  di  Milano ,  abbastanza  esatta 
nella  riproduzione,  ma  di  un  colorito  freddo. 

Una  quarta  nella  galleria  del  Duca  di  Marlborougli  a  Blen- 
heim,  di  diligente  esecuzione,  ma  di  un  colorito  grigiastro. 

Una  quinta  abbiamo  veduta  nel  palazzo  delP  Escuriale  in  Spa- 
gna, di  diligente,  ma  fredda  esecuzione  e  di  un  colorito  debole. 

Una  sesta  nella  galleria  del  principe  Liechtenstein  in  Vienna, 
abbastanza  fedele  all'  originale  e  di  accurata ,  ma  debole  esecu- 
zione. 

Il  Passavant  inoltre  (voi.  II,  pag.  69)  ricorda  nel  Palazzo  Cam- 
biaso  in  Genova  un  esemplare  che  dice  essere  una  bella  copia, 
che  il  Rati  {Istruzioni  ed  esemin,  pag.  270)  cita  come  un  originale 
di  Raffaello.  Ed  una  seconda  ne  ricorda  ad  Avignone.  Questi  due 
ultimi  dipinti  non  furono  veduti  dagli  autori  di  questo  libro. 
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non  perdesse  la  minima  parte  della  grandiosità  e  della 
maestria  che  ammiriamo  nelle  sue  opere ,  e  benché  an- 
dasse sempre  più  avanzando  nell'  arte ,  può  dirsi  che 
sotto  molti  rispetti  d'  ora  innanzi  seguisse  le  grandi 
qualità  che  erano  divenute  proprie  del  suo  giovane 
amico.  Era  stata  una  corsa  ineguale,  questa  dei  due 
gTandi  artisti:  il  fiorentino  aveva  preso  le  mosse  con 
la  piena  conoscenza  del  terreno;  ma  le  condizioni^ 
nelle  quali  i  due  competitori  avevan  corso .  erano 
identiche:  entrambi  eransi  studiati  di  sviluppare  i 
precetti  del  Da  Yinci.  E  affa  elio  dovè  la  sua  ^^ittoria 
al  suo  ingegno  ed  alla  grande  sua  potenza  di  assimila- 
zione, che  gli  aveva  dato  modo  di  uguagliare  ben  pre- 
sto e  poi  di  superare  il  Domenicano.  Così  accadde 
che  Raffaello  producesse  la  ^Madonna  Esterhazy  e 
quella  del  Baldacchino  sulle  orme  di  Fra  Bartolom- 
meo ,  prima  che  a  questo  riuscisse  di  creare  il  gran- 
dioso dipinto  della  Madonna  di  San  Romano,  o 
l' altro  della  Tergine  con  san-£i  in  San  ITartino  di 
Lucca.  ^  Ma ,  a  provare  in  modo  anche  più  elidente 
la  superiorità  di  Raffaello ,  osserveremo  che  Fra  Bar- 
tolommeo  creò  dapprima  la  Sacra  Famiglia  ora  a  Pans- 
hanger,  nella  quale  è  già  manifesta  la  relazione  dei 
due  maestri ,  e ,  alcuni  anni  appresso ,  pose  termine  alla 
Sacra  Famiglia  del  palazzo  Corsini  di  Roma ,  '  in  cui 
r  artista  copiò  la  forma  piramidale  della  Madonna 
Canigiani  ed  il  paese  dipinto  dall'  Urbinate  nella  Sa- 
cra Famiglia  con  1'  Agnello.  ' 

'  Il  Enmohr  {Forschungen ,  III  pag.  71)  attribuisce  a  Raf- 
faello Tina  parte  della  Madonna  di  San  Romano.  Ma  questa  opinione 
del  dotto  scrittore  tedesco  non  ci  pare  sostenibile.  Da  ultimo  que- 
sto dipinto  dalla  cMesa  fu  trasportato  nella  galleria  Municipale. 

-  Per  questi  dipinti  vedasi  la  vita  di  Fra  Bartolommeo  nella 
nostra  History  of  Painting  in  Italy ,  voi.  Ili,  pag.  tt50-469. 

'  La  prima  a  Monaco  .  la  seconda  a  Madrid,  delle  altre  si  è  già 
discorso  innanzi. 
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La  Madonna  Esterliazy ,  ora  nella  Galleria  Nazio- 
nale a  Pest,  è  una  tavoletta  di  10  pollici  su  pollici  8; 
ma  se  come  composizione  questa  tavoletta  è  una  splen- 
dida gemma  senza  difetto,  non  è  tale  come  pittura. 
La  Vergine ,  genuflessa  nel  mezzo  del  quadro ,  vicino  ad 
una  roccia,  su  cui  è  stesa  parte  del  suo  manto ,  sorregge 
il  Bambino  sedutovi  sopra.  Volgendo  il  viso  a  sinistra , 
essa  guarda  in  giù,  curvando  graziosamente  la  persona, 
e  piegando  leggermente  la  testa,  verso  il  giovane  Bat- 
tista, che  si  appoggia  in  terra  sopra  un  ginocchio,  e 
tiene  nella  mano  sinistra  la  croce  di  giunco  che  ap- 
poggia sulla  spalla  destra,  e  nell'altra  un  rotolo,  in 
cui  leggonsi  le  parole  :  ecce  Agnus  dei.  Il  Bambino  Gesù 
fissando  attentamente  il  Battista  si  sporge  colla  per- 
sona alquanto  innanzi  oltre  il  braccio  della  madre,  e 
accenna  col  dito  la  pergamena ,  nella  quale  sta  leggendo 
il  Battista.  Dal  solitario  e  sterile  luogo  la  vista  si 
stende  sovra  un  paese  ondulato,  le  cui  colline  fan 
pompa  di  una  vegetazione  rigogliosa.  A  sinistra  vi  è 
un  lago  fiancheggiato  di  cespugli ,  e  dietro  ad  esso  veg- 
gonsi  le  rovine  d' un  tempio  che  ricorda  quello  di 
Vespasiano ,  e  alte  torri ,  e  al  di  sopra  un  colle  ;  a  de- 
stra il  cono  di  una  montagna  che  s'  inalza  al  cielo.  Ma 
mentre,  quanto  alla  esecuzione,  questa  splendida  opera 
d'arte  lascia  assai  cose  a  desiderare,  nella  distribu- 
zione è  quanto  si  può  immaginare  di  perfetto.  Essa 
forse  appartenne  a  quella  serie  di  piccoli  quadri ,  di  cui 
Raffaello  aveva  tracciate  le  linee  della  composizione 
sulla  tavola,  ma  non  ebbe  poi  il  tempo  di  dipingerli  e  fu 
forzato  di  abbandonare  l' esecuzione  alle  mani  dei  suoi 
assistenti.  Il  pae^e  di  carattere  romano  che  si  vede  nel 
fondo  mostra  che  la  pittura  fu  dipinta  in  Roma  e 
che  ad  essa  fu  aggiunto  lo  sfondo  tolto  dai  dintorni 
della  capitale  della  cattolicità.  Questa  tavoletta  qual- 
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che  secolo  dopo  venne  dal  Pontefice  data  in  dono  ad 
Tina  Imperatrice  d'  Austria.  ' 

Del  resto ,  il  cartoncino  originale  che  trovasi 
nella  collezione  degli  Uffizii ,  ha  uno  sfondo  diverso  da 
quello  della  pittura.  In  questa,  come  più  sopra  è  det- 
to, veggonsi  alcuni  avanzi  di  architettura  romana; 
in  quello  del  disegno  è  la  veduta  di  una  stretta 
valle,  ove  tra  rialti  ineguali  di  terra  da  un  lato  ser- 
peggia un  fiume  leggermente  sinuoso ,  che  dal  fondo 
viene  sul  davanti  sin  dietro  il  Putto  e  la  cui  acqua 
è  in  parte  trattenuta  da  una  bassa  palizzata  di  legni, 
e  le  sponde  sono  vestite  di  ontani,  mentre  due  o  tre 
torri  sorgono  in  lontananza  di  fronte  ad  un'  alta  col- 
lina conica  che  sta  a  destra ,  e  dall'  altro  lato ,  in 
luogo  elevato ,  si  alza  un  gruppo  d'  alberi  con  un  fab- 
bricato nel  mezzo.  Né  possiam  noi  paragonare  questo 
disegno  alla  tavola  (a  malgrado  del  gruppo  delle  figure 
quasi  identico) ,  senza  rilevare  la  maggior  perfezione 
dello  schizzo  nella  grazia  dei  movimenti,  nella  leggia- 
dria delle  fattezze,  nell'  acconciatura  della  testa  della 
Vergine ,  nella  espressione ,  nel  profilo  di  Gesù  e  nei 


'  Pest ,  G-alleria  Esterhazy.  ora  Nazionale.  Tavola.  Misura 
pollici  10  su  pollici  8.  Sulla  carta  incollata  dietro  la  tavola  leggonsi 
in  tedesco  le  seguenti  parole  che  noi  diamo  tradotte  :  «  Questa 
»  pittura  di  una  Tergine  di  Raffaello  di  Urbino ,  con  la  sua  cas- 
»  setta  guarnita  di  pietre  preziose ,  fa  donata  a  me  come  presente 
»  dal  papa  Albani  (Clemente  XI,  1700-1721).  Elisabetta K.  ».Sembra 
che  r  Imperatrice  Elisabetta  donasse  poi  il  quadro  al  Kaunitz.  dal 
quale  passò  più  tardi  alla  famiglia  Esterhazy.  (Vedi  Passavant, 
II,  pag.  72).  Il  Passavant  ne  menziona  una  copia  nella  collezione 
AVendelstedt  a  Francoforte  sul  Meno.  Una  copia,  non  però  finita, 
abbiamo  veduta  in  casa  Tiene  a  Vicenza.  Un'  altra ,  del  pari  non  ter- 
minata, ma  inferiore,  è  nella  Ambrosiana  di  Milano.  La  Vergine  ed 
il  Bambino,  simili  a  quelli  di  questa  comj^osizione,  che  trovansi 
negli  Uffizii,  n*^  1235,  già  attribuita  a  Fra  Bartolommeo,  non  è  che 
una  debolissima  produzione  di  qualche  pittore  fiorentino  vis- 
suto dopo  la  morte  di  Raffaello  e  del  Frate. 
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lineamenti  e  nelle  forme  del  Battista.  '  Tutto  ciò  forma 
un  gruppo  gentilissimo,  che  nel  Putto  richiama  il 
concetto  di  quello  della  Madonna  della  Palma  e  della 
Sacra  Famiglia  con  l'Agnello,  e  il  Battista  come  il 
Putto  nel  generale  ci  ricordano  i  putti  alati  nella  Ma- 
donna del  Baldacchino  che  poi  vedremo  riportati  e 
perfezionati  in  altri  dipinti,  come  pure  negli  affreschi 
delle  Stanze  Vaticane. 

Ma  se  Raffaello  portò  seco  in  Roma  il  grande  ma- 
teriale che  avrà  avuto  e  con  questo  anco  la  piccola 
Madonna  Esterhazy,  che  qui  ebbe  il  suo  compimento, 
non  riusci  certo  a  far  altrettanto  per  il  grande  qua- 
dro d'  altare  che  aveva  promesso  di  eseguire,  come  ci 
racconta  il  Vasari,  commessogli  dai  Dei,  cittadini 
fiorentini,  ma  non  portato  mai  a  compimento,  per 
una  cappella  dell'  altare  loro  in  Santo  Spirito  in  Fi- 
renze. " 

Esaminando  questa  pittura,  che  oggi  trovasi  nella 
Gaiìenrpitti.  Gralleria  Pitti  nello  stato,  in  cui  la  ridusse  il  pittore 
Cassana,  ed  osservando  in  ispecial  modo  il  getto  am- 
pio dei  panneggiamenti  e  il  movimento  grandioso 
delle  figure  di  santi  che  sono  nella  parte  anteriore  del 
quadro  ai  lati  del  trono  della  Madonna,  tanto  rasso- 
migliano alla  maniera  di  Fra  Bartolommeo,  che  si 
potrebbero  credere  figure  dipinte  dal  Frate  in  compa- 
gnia del  suo  amico  Raffaello.  Però  a  primo  sguardo 
si  scopre  che  le  teste  come  il  resto  della  pittura,  ben- 

'  Firenze,  Uffizii.  Cornice  154,  n"  539.  Schizzo  a  penna  e  bi- 
stro. Misura  pollici  10  '/,  su  6  ^/,,. 

Inghilterra,  Chatsworth.  Il  disegno  a  penna  e  bistro  dell'  in- 
tero gruppo,  che  trovasi  nella  Collezione  Chatsworth,  con  un  dise- 
gno della  Madonna  del  G-randuca ,  non  potemmo  aver  V  opportu- 
nità di  studiare  quanto  avremmo  desiderato,  mentre  sotto  certi 
rispetti  ci  ha  lasciati  alquanto  dubbiosi  intorno  alla  sua  auten- 
ticità. 

^  Vedi  Vasari ,  voi.  Vili,  pag.  12. 
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che  non  ci  diano  l'opera  compita  dal  maestro,  non 
possono  essere  d' altri  che  di  Raffaello  stesso.  Ed  il 
Vasari  pone  termine  ad  ogni  incertezza,  affermando 
che  Raffaello  cominciò  la  pittura  e  la  lasciò  a  mezzo, 
quando,  chiamato  dal  Bramante,  si  recò  in  Roma.  ' 

Nel  tempo  in  cui  fu   data   opera    alla   Madonna 
del  Baldacchino,  Fra  Bartolommeo  probabilmente  oc- 
cupavasi  a   preparare  gli  studii   per  le  Madonne   di 
San  Romano  e  di  San  Martino  di  Lucca.  '  Difficile  sa- 
rebbe il  dire  quale  dei  due  maestri  precedesse  1'  altro 
nella  genesi  di  queste  leggiadi^e  creazioni  leonarde- 
sche.  Fu  detto,  ma  senza  serio  fondamento,  che  Raf- 
faello assistesse  Fra  Bartolommeo  nella  esecuzione  del 
Padre  Eterno  e  dei  Santi  di  San  Romano.  ^  Noi  già  ab- 
biamo avuto  luogo  di  osservare  che  fi'a  i  due  maestri 
erano   in   questo   tempo  parecchi   punti   di  contatto: 
ma  questi,  più  che  condurre  i  due  pittori  a  collabo- 
rare ad  uno  stesso  quadro,  restringevansi  a  semplici 
scambievoli    consigli.    Nessuna    traccia    infatti    della 
mano  di  Raffaello  può  trovarsi  nei  quadri  di  San  Ro- 
mano  o    di   San  Martino,  né  i   disegni   eseguiti  per 
questi  quadri  d'  altare  denunziano  in  alcun  modo  lo 
stile  proprio  di  Raffaello.  Può  ben  darsi  che  il  Sanzio, 
dipingendo  gli  angioli  librati  ai  lati  del  trono  della  Ma- 

'  Il  Vasari,  voL  YIII,  pag.  12-13,  dopo  averci  raccontato  che 
Eaffaello  fece  nn  qnadro  che  mandò  a  Siena ,  il  quale  nella  partita 
di  Raffaello  rimase  a  Ridolfo  del  Ghirlandaio ,  perch*  egli  finisse  nn 
panno  azzurro  che  ri  mancava  (la  qnal  tavola,  come  si  notò,  è  quella 
della  Bella  Giardiniera) ,  più  sotto  racconta  che  essendo  partito 
per  andare  a  Eoma ,  aveva  lasciate  le  opere  di  Firenze  e  la  tavola 
dei  Dei  non  finita ,  ma  in  quel  modo  che  poi  la  fece  porre  messer 
Baldassare  da  Pescia  nella  pieve  della  sua  patria  dopo  la  morte  di 
Raffaello. 

»  Tutte  due  queste  tavole,  oltre  il  nome  del  pittore,  hanno 
anco  la  data  dell'  anno  1509.  Vedasi  la  nostra  Eistory  of  Painting 
in  Itali/,  nella  Vita  di  Fra  Bartolommeo,  voi.  HI,  pag.  443-449. 

^  Rumohr.  Forschungen ,  III,  op.  cit. 
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donna  del  Baldacchino ,  s'  ispirasse  a  qualche  schizzo 
precedente  del  frate  Domenicano;  pure,  quand'anche 
ciò  fosse,  facilmente  si  vede  che  questi  angioli  sono 
foggiati  in  una  forma  nuova  e  portano  l' impronta  ed 
hanno  i  puri  lineamenti  ed  il  tipo  eletto  che  solo 
Raffaello  sapeva  concepire.  Né,  invero,  nello  stile 
adottato  da  Raffaello  negli  ultimi  giorni  della  sua 
residenza  in  Firenze  è  possibile  trovare  nulla  di 
più  perfettamente  leggiadro  o  di  più  genuino  di  que- 
ste emanazioni  del  suo  genio.  Esse  sono  cosi  perfette, 
che  lo  stesso  Sanzio ,  quando  più  tardi ,  in  Roma , 
ebbe  necessità  di  creare  figure  consimili,  fece  poco 
più  che  ripeter  quelle ,  quasi  non  potesse  trovare 
un'azione,  un  movimento  più  corretto  e  più  bello. 
E  per  quanto  ardito  fosse  il  Frate  nella  sua  crea- 
zione, e  la  sua  mano  avvezza  a  tutte  le  difficoltà  ed 
agli  scorci  del  nudo,  questi  non  seppe  giungere,  né 
pure  avvicinarsi,  alla  grazia,  alla  gentilezza  od  alla 
eleganza  di  movimento,  che  il  suo  emulo  qui  dimo- 
stra. Né  a  lui  occorse  mai  di  comporre  alcuna  pittura 
sul  modello  della  Madonna  del  Baldacchino  dell'  Ur- 
binate, se  non  dopo  alcuni  anni  dalla  partenza  di 
Raffaello  da  Firenze ,  quando  eseguì ,  a  grande  mara- 
viglia di  tutti,  lo  splendido  Sposalizio  di  Santa  Ca- 
terina, oggi  nella  Galleria  Pitti,  in  cui  si  osservano 
le  forme  del  baldacchino,  degli  angeli  che  sostengono 
i  cortinaggi,  ed  i  santi  ai  lati  del  trono,  con  due  an- 
geli seduti  sui  gradini  che  suonano  uno  la  viola  e 
r  altro  il  liuto ,  ed  uno  sfondo  di  parete  a  curva , 
composizione  grandiosa  e  ricca  di  figure,  che  ram- 
menta quella  del  quadro  di  Raffaello  lasciato  non  del 
tutto  finito  alla  sua  andata  a  Roma.  Eppure  sarebbe 
stato  ben  più  naturale  che  Fra  Bartolommeo  inse- 
gnasse a  Raffaello,  come  aveva  fatto   per  lo  innanzi, 
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la  via  da  seguire,  anziché  questi  desse  esempi  da  se- 
guire al  più  vece-Ilio  e  più  pratico  amico. 

Raffaello  non  aveva  più,  dal  tempo  in  cui  avea  di- 
pinto r  Incoronazione  della  Vergine  per  Maddalena  de- 
gli Oddi .  e  la  tavola  per  le  Monache  di  Sant'  Antonio 
a  Perugia,  intrapreso  mai  una  pittura  tanto  impor- 
tante, si  per  la  grandezza  come  per  il  numero  delle 
figure,  quanto  questa  Madonna  del  Baldacchino.  Né 
alcun  altro  quadro,  fuori  della  Deposizione,  aveva 
fino  ad  ora,  al  par  di  questo,  cosi  richiamato  la  sua 
attenzione  ed  il  suo  studio.  Egli  cominciò  gli  studii 
per  questa  Madonna  in  uno  dei  suoi  più  felici  mo- 
menti: e  il  gruppo  della  Vergine  col  Bambino,  di 
cui  il  Lou\T.'e  possiede  ancora  lo  schizzo  che  mostra 
qualche  leggiera  differenza  nell'  azione  del  Bambino, 
considerato  questo  gruppo  da  sé  solo ,  ci  piace  ancora 
più  di  quello  stesso  che  vediamo  dipinto  nella  tavola 
a'  Pitti  insieme  con  le  altre  figure. 

Nulla  di  più  leggiadro  della  forma  e  del  volto 
della  Vergine,  che  siede  in  un  paese,  tenendo  una 
mano  appoggiata  al  capo  di  G-esù,  mentre  questi  posa 
il  braccio  e  la  mano  sul  seno  della  madre.  Essa  preme 
le  dita  della  mano  del  figliuolo  per  indurlo  a  ripren- 
dere la  mammella  or  ora  abbandonata:  il  Bambino, 
seduto  sovra  un  guanciale  in  grembo  delia  madre ,  e 
piegato  verso  il  seno  di  lei,  volge  lo  sguardo  allo 
spettatore ,  e  col  volto  e  coli'  attitudine  esprime  leg- 
giadramente il  senso  di  curiosità  e  di  piacere  che  lo 
invade.  Raramente  Raff'aello  medesimo  riusci  ad  im- 
maginare un  gruppo  più  perfetto  o  più  bello  per 
l'espressione  e  per  l'eleganza  delle  forme.  Sebbene 
esso  ricorra,  con  lievi  varianti,  in  un  cartoncino  fra  i 
disegni  di  Chats^orth,  dove  la  giacitura  e  le  braccia 
del  Bambino  e  la  mano  destra  della  Vergine  sono  al- 
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quanto  diverse ,  il  gruppo  si  mostra  più  adatto  a  for- 
mare un  quadro  separato,  che  a  far  parte  di  un  gran 
quadro  insieme  con  Santi.  ' 

Nella  composizione ,  quale  oggi  è ,  la  Vergine 
siede  in  alto,  locata  tra  i  braccioli  intarsiati  di  un 
trono  ricco  di  ornamenti;  il  piede  sinistro  sporge  in- 
nanzi 1'  altro ,  e  le  dita  della  mano  sinistra  col  braccio 
piegato  posa  leggiadramente  sul  braccio  e  la  mano 
che  Gesù  tiene  sul  seno  di  Lei,  e  con  1'  altro  braccio 
e  la  mano  appoggiata  sotto  1'  ascella  del  Putto  lo  so- 
stiene. Il  Bambino  giuoea  coli'  altra  mano  prendendosi 
le  dita  del  piede  destro,  stando  colla  gamba  alquanto 
piegata,  e  l'altra  stesa  ed  appoggiata  sull'altro  gi- 
nocchio della  Madre;  volge  la  testa,  con  un  sorriso 
compiacente,  ed  alcun  poco  piegato  alla  sua  destra, 
verso  San  Pietro.  In  altri  punti  questa  Vergine  ras- 
somiglia a  quella  dello  schizzo  del  Louvre.  I  suoi 
capelli,  come  di  consueto,  sono  partiti  e  ravviati  su- 
gli orecchi,  ed  il  nastro  che  le  cinge  i  ricci  le  scom- 
pare dietro  le  spalle.  L'  abito  rosso  a  larghe  maniche 
sino  a  metà  del  braccio,  e  colle  maniche  della  sotto- 
veste gialla,  è  raccolto  a  metà  della  vita  da  una  cin- 
tura, ed  il  manto  azzurro  copre  a  larghe  ed  eleganti 
pieghe  la  parte  inferiore  della  persona,  oltre  la  spalla 
ed  il  braccio  destro.  Le  modificazioni  introdotte  nel 
gruppo    della    Vergine    col  Bambino    non  furono    le 

'  Louvre,  n"  315.  Disegno  a  matita  nera,  lavato  a  terra  d"om- 
bra  e  rialzato  con  bianco.  Misura  m.  0.249  su  m.  0.185.  Dalla  colle- 
zione Jabach.  Questo  disegno  sventuratamente  ha  molto  sofferto 
ed  è  stato  poi  restaurato ,  onde  ha  molto  perduto  delle  sue  belle 
qualità  Leonardesche,  rese  con  quel  garbo  e  quella  grazia  e  sen- 
timento che  sono  qualità  proprie  di  Eaffaello. 

Vienna,  Albertina.  Lo  stesso  gruppo,  schizzo  a  penna,  non 
merita  1'  onore  del  nome  che  porta  di  Eaifaello  ;  evidentemente  è 
una  copia  del  disegno  di  Kaffaello  coli'  aggiunta  di  alcuni  angeli  ai 
lati ,  e  potrebbe  essere  lavoro  di  Timoteo  Viti. 
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sole  che  Eafìaello  fece  al  suo  primo  pensiero.  Il  car- 
toncino stesso  di  Chatsworth,  sebbene  riportato  nelle 
sue  principali  linee  nella  pittiu'a.  non  vi  fu  intera- 
mente riprodotto.  Infatti  gli  angeli  che  sollevano 
la  cortina  del  baldacchino ,  e  sotto  i  quattro  santi  ai 
lati  del  trono  ne  differiscono  alquanto.  Le  sole  figure 
che  vi  corrispondono,  sono  i  due  angeli  sul  davanti  che 
tengono  nelle  mani  una  pergamena.  Il  San  Paolo 
dello  schizzo  è  trasformato  in  un  San  Jacopo  nel  qua- 
dro. È  questo  un  disegno  di  mii-abile  fattura,  esegniito 
a  penna  su  carta  grigia,  lavorato  con  terra  d'ombra 
negli  scuri,  e  rilevato  nei  lumi  di  bianco. 

Xella  forma  del  doppio  pKnto  che  costituisce 
la  piattaforma  del  trono .  si  osservano  frequenti  remi- 
niscenze umbre.  Inalzando  la  Vergine  ad  un  luogo 
elevato,  Eaffaello  le  dà  una  posizione  vantaggiosa 
so^Ta  il  piano,  in  cui  stanno  i  santi.  Sotto,  a  sini- 
stra di  chi  osserva .  trovasi  un  frate  vestito  di  bianco 
col  capo  coperto  dallo  scapolare,  che  vuoisi  sia  San 
Benedetto.  Colla  mano  sinistra  tiene  il  libro  aperto 
appoggiato  sulla  base  del  trono ,  e  con  la  testa  e  lo 
sguardo  volto  alla  sua  destra  verso  San  Pietro ,  e  1"  al- 
tra mano  sollevata .  come  in  atto  di  rivolgergli  la  paro- 
la. San  Pietro  colla  mano  del  braccio  destro  abbassato 
tiene  il  libro  chiuso  appoggiato  alla  gamba;  e  nel- 
r  altra  mano  del  braccio  piegato  al  seno  tiene  la 
corda,  a  ciù  sono  appese  le  chia^-i.  Indossa  la  tunica 
di  colore  azzurro,  stretta  a  metà  della  vita,  e  la  spalla 
ed  il  braccio  sinistro,  come  la  metà  inferiore  della 
figura,  sono  coperti  dal  manto  giallo.  G-li  ampi  pan- 
neggiamenti più  in  queste  che  nelle  altre  figure  ri- 
cordano il  nobile  e  grandioso  modo,  con  cui  Masaccio 
ha  vestite  le  sue  figure  negli  affreschi  della  chiesa 
del  Carmine  in  Firenze. 
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Lo  studio  per  la  parte   superiore  della  figura  di 
San  Benedetto  ed  un  altro  separato  dello  stesso  santo  | 

senza  il  cappuccio  sono  tra  i  disegni  più  belli  della  col-  jf 

lezione  di  Lilla.  '  Nel  disegno  di  Chatswortli ,  San  Paolo,  I 

a  destra ,  appoggia  le  due  mani  sulla  sua  spada  ;  ed  il  | 

suo  volto  barbuto  ricorda  assai  da  vicino  quello  di  San  l 

Romualdo  nell'  affresco  di  San  Severo.  Sant'Agostino, 
collo  scapolare  e  con  la  Bibbia  in  mano ,  volge  il  viso  a 
sinistra.  Nella  pittura,  non  è  San  Paolo,  ma  San  Gia- 
como che  sta  al  lato  della  Vergine,  vestito  della  tu- 
nica scura  e  tutto  avvolto  nel  manto  giallastro  scuro , 
colle  mani  1'  una  sull'  altra  al  seno,  Qd  appoggia  il 
lungo  bastone  alla  spalla  destra.  Ha  folti,  ricciuti  e 
lunghi  capelli,  e  folta  barba  divisa  nel  mezzo,  rivol- 
to ,  animato  a  guardare  i  due  Santi  dall'  altro  lato  del 
trono.  Il  tipo  ed  il  carattere  di  quest'  ultimo  Santo 
come  quello  di  San  Pietro  ci  preconizzano  le  figure 
dei  Santi  nella  gloria  della  Disputa  del  Sacramento. 
Dinanzi  a  San  Giacomo  Sant'  Agostino ,  colla  te- 
sta coperta  dalla  mitra  bianca  con  ricche  orlature 
scure  e  pietre  preziose  nel  mezzo ,  ha  il  mento  co- 
perto da  corta ,  ma  folta  barba ,  e  rivolto  allo  spet- 
tatore accenna  ad  esso  colla  mano  destra  il  trono , 
ove  trovasi  la  Vergine  col  Putto.  Indossa  una  scura 


'  Lilla,  Museo,  n'^  736.  Disegno  a  punta  d'argento,  con  ri- 
salto di  bianco,  sovra  una  carta  color  di  rosa.  Misura  m.  0.25  su 
m.  0.192.  A  destra  del  foglio  è  disegnata  la  figura  fino  alla  cintola, 
elle  tiene  nella  mano  sinistra  un  libro,  ed  è  vestita  in  abiti,  quali 
indossava  il  modello.  La  testa,  volta  tre  quarti  a  sinistra,  ha  la 
chierica,  ed  alcune  ciocche  di  capelli  ricadono  sulla  fronte.  Stu- 
dio condotto  con  molta  larghezza  e  profondamente  ombreggiato. 

L'altro  disegno  a  contorno  è  quello  di  un  vecchio  frate  calvo, 
preso  di  tre  quarti  a  sinistra,  il  quale  oltre  il  santo  Benedetto 
nella  Madonna  del  Baldacchino  mostra  pure  uno  stile  che  ri- 
corda quello  dei  Santi  per  1'  affresco  di  San  Severo.  Anco  questo 
studio  è  disegnato  a  punta  d'  argento. 
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tunica  coperta  in  gran  parte  dal  largo  piviale  rosso , 
il  cui  lato  destro  è  sostenuto  dalla  mano  del  brac- 
cio sinistro  abbassato,  con  cui  tiene  il  libro  chiuso 
ed  appoggiato  alla  gamba  ;  attorno  alle  spalle  porta  il 
nero  scapolare.  L'aspetto  è  nobile,  benevolo,  ma  le 
forme  sono  alquanto  magre  ed  ossute.  Due  putti 
ignudi  e  colle  ali,  simulando  angeli,  ci  si  presen- 
tano nel  mezzo  dinanzi  la  base  del  trono.  Il  primo 
vedesi  di  fronte  posato  sulla  gamba  destra  tenendo 
nella  mano  sinistra  uno  dei  capi  di  un  rotolo.  Colla 
testa  alcun  poco  inclinata .  mentre  sta  leggendo  sem- 
bra che  incominci  a  cantare,  tenendo  l'altro  braccio 
abbassato  e  la  mano  al  fianco,  e  la  gamba  sinistra  col 
piede  posato  alcun  poco  indietro  sul  piano.  L'  altra 
parte  del  rotolo  sta  nella  mano  del  compagno,  il  quale 
inchinato  alquanto  della  persona  osserva  esso  pure 
con  attenzione  quel  rotolo,  come  in  atto  di  prepa- 
rarsi per  accompagnare  il  canto ,  tenendo  1'  altro  brac- 
cio attorno  alle  spalle  del  compagno  e  la  mano  sulla  di 
lui  spalla  destra.  Di  queste  leggiadre  figure  di  Angeli 
non  è  a  dire  abbastanza,  afì^ermando  che  sono  molto 
piacenti,  hanno  movimenti  naturali,  e  grappano  a 
meraviglia.  Essi  rappresentano  1'  apice ,  cui  finalmente 
giunge  il  maestro  dopo  le  lunghe  prove  cominciate 
nelle  prime  pagine  del  libro  di  disegni  di  Venezia,  e 
continuate  via  via  fino  agli  ammirabili  studii  del  pe- 
riodo fiorentino.  Ripensando  ai  diuturni  studii  fatti  da 
Raffaello  per  ottenere  questa  perfezione,  potremo  fa- 
cilmente rintracciare  la  via,  per  cui  egli  sali  da  una 
debole  imitazione  ad  una  splendida  riproduzione, 
per  quindi  giungere  a  quella  forma  quasi  ideale 
che  si  manifesta  nei  putti  ed  angeli  della  predella  Va- 
ticana della  Deposizione ,  ora  nella  G-alleria  Borghese . 
e  trova  la  sua  piena  espressione  nei  bellissimi  giova- 
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netti  che  ci  stanno  innanzi.  Il  Cristo  e   il   San  Grio- 
vanrii  della  Bella  Giardiniera  potranno  forse  dirsi  più 
leggiadri  e  perfetti  di  quelli  della  Madonna  del  Bal- 
dacchino; ma  la  disposizione  appropriata,  la  facilità 
dell'  azione  e  la   larghezza  del  trattamento  di  questi 
ultimi  è  superiore  a  quella  dei  primi:  tanto  che  noi 
qui  ci  sentiamo  ormai  vicini  a  due  delle  più  nobili  e 
grandiose   emanazioni  del  genio  del  pittore,  le  Ma- 
donne di  Foligno  e  di    San  Sisto.  Si  può  benissimo 
credere  che  Raffaello  abbia  avuto  occasione  di  vedere 
anco  il  grazioso  effetto  ottenuto  dal  Perugino  nei  due 
angioli  disposti  sul  gradino  del  trono  della  Vergine 
nel  quadro  d'  altare  oggi  a  Marsiglia ,  e  queUo  otte- 
nuto dal  Pinturicchio    nella  figura  del  giovane  Bat- 
tista che  scrive  seduto  ai  piedi  del  trono  nella  tavola 
dei    frati  Minori   Conventuali    di    Spello,    attribuito 
non  si  sa  perchè  aUo  stesso  Raffaello.  O  che  anzi  co- 
storo, invece,  non  si  siano  ispirati  da  E/afifaello,  che 
avevano  appreso  ad  ammirare  come  maestro  immor- 
tale? *    Se   però  il   pensiero   di  Raffaello    sembra   in 

'  Questi  due  Putti  alati  della  Madonna  del  Baldacchino  nel  con- 
cetto ci  richiamano  alla  memoria  i  due  giovani,  1'  uno  appoggiato 
all'  altro ,  che  osservano  la  figlia  di  Erodiade  nell'  atto  di  danzare 
dinanzi  ad  Erode  seduto  a  banchetto  in  uno  degli  affreschi  della 
cappella  Peruzzi  in  Santa  Croce  di  Firenze.  (*)  E  così  del  secolo 
dopo  ci  fanno  ricordare  le  opere  di  due  altri  grandi  artefici  della 
scuola  fiorentina,  Luca  Della  Robbia  e  Donatello,  la  cui  arte  mo- 
stra tanta  verità,  ed  un  realismo  unito  a  movimenti  veri  e  ben 
appropriati,  come  possiamo  vedere,  fra  gii  altri,  nei  bassorilievi  che 
fecero  per  le  cantorie  di  Santa  Maria  del  Fiore  in  Firenze ,  ove  so- 
no, come  racconta  il  Vasari,  in  alcune  storie  i  cori  dei  canti  eseguiti 
da  Luca,  che  tanto  giustamente  decanta  come  opere  pregevolis- 
sime. (**)  Lavori   come   questi  non   debbono   certamente    essere 

(■^)  Vedasi  nella  nostra  Storia  della  intUira  italiana  la  Vita  di  Giotto, 
voi.  I,  pag.  413. 

(**)  Vedasi  Vasari,  voi.  Ili,  pag.  61-62-63.  Le  cantorie  furono  levate 
dal  loro  posto,  e  i  bassorilievi,  collocati  prima  nella  Galleria  degli  Uflfì- 
zii,  passarono  poi  insieme  col  rimanente  delle  cantorie  nel  Museo  Nazio- 
nale in  Firenze. 
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questi  esempi  somigliare  a  quello  del  Perugino  e  del 
Pinturicckio ,  la  somiglianza  è  anche  più  e^-idente  con 
le  pitture  che  Fra  Bartolommeo  condusse  a  compimento 
dopo  il  suo  ritorno  da  Venezia,  quando  cioè  Raffaello 
avea  lasciato  quella  città  per  andare  a  Roma,  pitture 
che  abbiamo  innanzi  ricordate  in  San  Martino  e  in 
San  Romano  a  Lucca ,  *  come  pure  nell'  altra  tavola 
dipinta  dal  Frate  più  tardi,  la  quale  presentemente 
trovasi  nella  Galleria  Pitti  a  Firenze.  ' 

Se  nella  definizione  e  nel  trattamento  della  forma 
e  del  panneggiamento  si  osserva ,  in  tutta  1'  opera  di 
Raffaello ,  per  quanto  non  finita ,  non  dubbia  l' in- 
fluenza di  Fra  Bartolommeo;  e  se  ravvisiamo,  nelle 
attitudini  delle  figure  e  nella  solenne  ampiezza  del  ge- 
sto e  dei  drappi  le  lezioni  del  Frate;  la  stretta  con- 
nessione fra  i  due  maestri  risulta  anche  più  evidente 
nei  due  angeli  volanti  in  aria  ai  lati  del  baldacchino 
ad  ali  spiegate,  coperti  di  eleganti  vesti,  inchinati 
col  capo  all'  ingiù  cogli  occhi  rivolti  alla  Vergine 
col  Putto.  L'uno  de' quali,  di  profilo,  colla  mano 
del  braccio  destro  alzata ,  e  V  altra  mano  alquanto 
abbassata,  solleva  le  ampie  cortine  verdi  del  baldac- 


sfuggiti  allo  studio  di  Eatìfaello  :  che  se  in  Giotto  troviamo  il  fon- 
damento di  quest'  arte  grande  e  nobile ,  la  quale  nei  due  altri 
grandi  artisti  fiorentini,  nel  secolo  dopo,  fu,  con  forme  tanto  vere 
e  realistiche  riprodotta,  come  abbiamo  or  ora  ricordato ,  con  tanta 
maestria  nei  bassorilievi  della  cantoria  ,  dobbiamo  anco  convenire 
che  Raffaello  più  tardi  ci  mostra  un'  arte  superiore ,  forme  elette , 
unite  ad  un  sentimento ,  ad  un'  espressione  ed  eleganza  che  sono 
le  doti  sue  proprie,  come  non  riscontrasi  in  nessun  altro  sommo 
artefice  del  secolo  XYI. 

'  Vedasi  la  vita  di  Fra  Bartolommeo  nella  nostra  History  of 
Painting  in  Italy ,  voi.  Ili,  pag.  447.  La  tavola  che  prima  era  a 
San  Romano,  venne  in  questi  giorni  trasportata  nella  Galleria  Mu- 
nicipale. 

-Vedasi  la  nostra  History  of  Painting  in  Paly .  voi.  Ili, 
pag.  4>J:  e  seg. 

Raffaello.  —  Voi.  I.  26 
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chino/  mentre  il  compagno  dall'altro  lato  solleva 
l'altra  parte  alla  stessa  maniera,  e  tenendo  questi  la 
testa  di  fronte  alquanto  inclinata  verso  la  Vergine.  ' 
G-iammai  prima  d'  ora  non  erasi  Raffaello  avven- 
turato a  tracciare  uno  scorcio  sì  ardito,  quale  è  quello 
dell'alato  messaggero  a  sinistra,  o  quello  di  profilo  a 
destra.  Il  contrasto  del  loro  movimento ,  il  modo  con  cui 
le  vesti  e  la  bella  e  ricciuta  capigliatura  sono  mosse 
per  l'aria,  i  belli  loro  lineamenti  ;  la  calma  dignitosa  e 
naturale,  e  la  varietà  dei  caratteri,  dei  movimenti 
bene  appropriati  a  ciascuna  delle  figure ,  il  modo  onde 
r  una  si  contrappone  all'  altra ,  tutto  produce  un  mira- 
bile insieme,  ed  inoltre  le  forme  hanno  una  grazia  ed 
una  eleganza  maggiore ,  ed  il  colorito  una  luce ,  unita 
ad  una  prospettiva  aerea,  che  Fra  Bartolommeo  non  fu 
mai  capace  di  uguagliare  e  molto  meno  di  superare. 
Il  cono  del  baldacchino ,  la  cui  base  rotonda  è  deco- 
rata di  frange,  può  ricordare  i  giorni  di  Raffaello  a 
Perugia,  quando  dipinse  la  tavola  per  le  monache  di 
Sant'  Antonio ,  ove  abbiamo  veduto  la  Madonna  col 
Putto  seduta  sotto  un  baldacchino  a  cono,  ma  in 
un  fondo  di  paese.  In  questa  tavola  a'  Pitti  Raffaello 
nel  fondo  fece  mostra  di  una  classica  architettura, 
dipingendo  l' interno  di  un  tempio  con  colonne  ai 
lati,  le  quali  sostengono  un  cornicione  che  gira  at- 
torno alla  parete,  la  quale  dietro  al  trono  ha  la 
forma  d'  un  mezzo  cerchio  con  pilastri  che  reggono 
essi  pure  coi  loro  capitelli  lo  stesso  cornicione ,  su  cui 
si  alza  una  vòlta  a  forno  con  riquadri  contenenti  cia- 
scuno un  rosettone  nel  mezzo,  mostrando  in  tal  guisa 


'  È  coperto  da  una  elegante  veste  colle  maniche  gialle  coi 
lumi  verdi ,  in  parte  nascosta  dal  manto  giallo. 

*  È  questi  coperto  dalle  maniche  e  da  un  manto  rosso  con 
ombre  azzurre. 
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ima  nuova  e  splendida  applicazione  delle  leggi  della 
prospettiva;  e  qui,  meglio  che  altrove,  si  rende 
assai  verosimile  1'  asserzione  del  Vasari,  che  afìerma 
avere  Fra  Bartolommeo  appreso  da  RatFaello  le  re- 
gole della  prospettiva.  Le  figure  staccano  luminose 
sul  fondo  di  tinte  calde,  per  una  metà  più  scure 
dell'  altra ,  e  colle  ombre  proiettate ,  in  una  atmo- 
sfera temperata  e  senza  forti  contrasti  di  luce  e  di 
ombre.  ' 


•  Firenze.  Pitti,  n^  l'35.  Tavola.  Misura  piedi  10  su  6.  Il  Va- 
sari dice  che  questa  pittura  fu  commessa  a  Raffaello  dalla  famiglia 
fiorentina  Dei,  per  il  loro  altare  a  Santo  Spirito  di  Firenze. 
Raffaello ,  partendo  per  Roma,  la  lasciò  non  terminata;  ma  non 
sappiamo  se  fu  mai  collocata  al  suo  posto  in  Santo  Spirito.  Co- 
munque sia,  tal  quale  era  lasciata  da  Raffaello,  fu  da  messer 
Baldassarre  da  Pescia  fatta  collocare  nella  Pieve  della  sua  patria, 
(Tedi  Vasari,  voi.  VILE,  pag.  13),  alla  quale  fece  fare  un  «  orna- 
mento di  pietra  intorno ,  anzi  una  cappella  intera  ed  una  sepol- 
tura »  coi  disegni  e  modelli  di  G-iuliano  (Vedi  Vasari ,  voi.  IX , 
Vita  di  Baccio  d'  Agnolo ,  pag.  22S).  Circa  Tanno  1697  fu  compe- 
rata da  Ferdinando  de' Medici,  il  quale  fece  eseguire  dal  pittore 
Pietro  Dandini  una  copia  da  sostituirsi  all'  originale.  E  perchè  la 
tavola  dipinta  da  Raffaello  dovesse  accompagnare  un  altro  dipinto 
più  grande,  vi  fu  fatta  fare  un'  aggiunta  nella  parte  superiore,  la 
quale  fece  dipingere  accompagnando  la  pittura  dei  fondo  dal  pit- 
tore Agostino  Cassana.  È  quella  parte  che  dalla  cima  arriva  fino 
quasi  al  cornicione ,  il  quale  ai  lati  è  sostenuto  dalle  colonne.  Ma 
il  restauratore  non  deve  essersi  ristretto  solo  a  quell'  aggiunta, 
perchè  si  riscontra  che  il  dipinto  è  ripassato  in  molte  parti  con 
colori  trasparenti,  ed  è  inoltre  qua  e  là  coperto  di  piccole  mac- 
chie, che  devono  essere  ritocchi  cresciuti  nel  colore.  Da  questore- 
stauro  è  avvenuto  che  alcuni  hanno  creduto  avere  il  Cassana  ulti- 
mata la  pittura  lasciata  incompiuta  da  Raffaello  (vedi  Longhena, 
op.  cit.,  pag.  740),  mentre,  come  si  è  veduto,  non  fece  che  T  ag- 
giunta ,  ed  inoltre  la  ritoccò  qua  e  là  con  colori  alterandone  il  ca- 
rattere originale.  Quell'  aggiunta  è  causa  che  le  figure  non  siano 
in  giusta  proporzione  col  rimanente  della  parte  superiore  della 
pittm-a  ;  ragione  per  cui  toglie  molto  all'  eff^etto  generale ,  ed  alla 
grandiosità  della  composizione.  Xoiper  parte  nostra  facciamo  voti, 
perchè  quell'  aggiunta  sia  levata  dal  quadro ,  ridandogli  cosi  la  sua 
forma  primitiva.  La  parte  meglio  conservata  delle  carni  delle 
figure  dei  Santi  ai  lati  del  trono  sono  le  teste  di  San  G-iacomo  e 
di  Sant'Agostino,  ma  le  loro  vesti  invece  hanno  patito  più  o  meno 
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In   mezzo    a   queste    occupazioni    Raffaello    non 
dimenticava   la   sua  bottega   di   Perugia,   e   trovava 
tempo   di   compiere  ed  inviare    a    Domenico    Alfani 
una  delle  composizioni  più  notevoli  eh'  egli  abbia  mai 
prodotte.  Nel  grande  numero  dei  disegni  di  Raffaello 
non  se    ne  trova  un   secondo   fino  ad    ora,  che   vanti 
linee  più  perfette,  simmetria  più  corretta,  attitudini 
più  vere  ed  appropriate  a  ciascuna  figura,  di  questo. 
La  Vergine  siede  di  tre  punti  in  un  naturale  rialzo 
del  terreno,  nel  mezzo  di  una  valle.  Il  suo  piede  sini- 
stro è  disposto  più  innanzi  che  il  destro,  poggia  il 
gomito  dritto  sopra  una  sporgenza  e  colla  mano  abbas- 
sata stringe  una  cintola,  con  cui  sorregge  il  Putto  già 
grandicello.  Questi  sta  ritto    appoggiato  al  ginocchio 
della  madre  ed  allunga  le  braccia  a  traverso  quelle  di 
lei  per  prendere  una  melagrana  che  San  Griuseppe  gii 
offre.  Una   delle   mani  di  Giuseppe   posa  sul  basto, 
sovra  cui  egli   sta  seduto.  ^  Dietro  trovasi  ritto  San 
Zaccaria,  il  quale  colle  mani  alquanto  sollevate  volge 
la  testa  ad  osservare  il  Putto.    E   dall'altro    lato  fa 
riscontro  a  Zaccaria  Santa  Elisabetta,  essa  pure  in 
piedi ,  poggiando  il  dorso  della  mano  del  braccio  de- 
stro coperto  dal  manto  sul  fianco,  e  tenendo  l'altra 
abbassata;  rivolgesi  con  aria  compiacente  ad  osservare 
r  offerta  che  fa  Griuseppe  al  Putto.  La  composizione  si 
compie  con  la   figura  del   giovane   Battista,  il  quale 
sul  davanti,  a    sinistra  di  chi  osserva,  vestito   deUa 
sua  tunica,  volge  il  viso  e  lo  sguardo  allo  spettatore, 


di  ridipinto  o  di  ritocchi,  più  che  le  vesti  degli  altri  due  Santi 
Pietro  e  Bernardo.  Il  resto  delle  figure,  come  il  fondo,  è  qua  e  là 
macchiato.  A  malgrado  di  questi  danni  la  pittura  si  conserva  tut- 
tavia ricca,  luminosa  e  dorata  nel  tono. 

'  La  forma  mezza  rotonda  del  sedile  potrebbe  far  supjjorrc 
che  fosse  tracciato  un  basto.  Nel  quadro  però  dipinto  dall'  Alfani 
è  un  masso  rettangolare  girato  un  poco  di  traverso. 
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tenendo  nella  mano  sinistra  la  croce  di-  giunco  col 
rotolo,  e  coli'  indice  dell'  altra  accenna  a  noi  il  Putto. 
Xel  cielo  vedonsi  sulle  nubi  sei  angeletti  che  can- 
tano e  suonano.  Questa  composizione,  al  pari  del 
disegno  per  la  Deposizione  del  Borghese  negli  Uffizii 
in  Firenze .  fu  dal  maestro  molto  lavorata  colla  penna 
nelle  ombre,  producendo  una  massa  larga  e  spaziosa  ed 
un  beli'  effetto  di  luce  e  di  ombre.  Invece,  mentre  gli 
angioletti  neU'  alto  sulle  nubi  sono  tracciati  con  sem- 
plici contorni,  il  paese  nel  fondo  è  formato  da  rialti 
di  terreno  ineguali.  Da  un  lato  hawi  una  collina,  e 
nel  mezzo  della  campagna  sono  indicati  alcuni  alberi, 
e  più  da  lungi  alcune  fabbriche  e  1'  acqua  di  un  lago 
che  si  estende  sino  all'  orizzonte  dal  lato ,  dove  sta  San 
Zaccaria ,  e  dall'  altro  lato  più  da  lungi  si  vedono  deUe 
montagne.  Questa  composizione  è  gTaticolata  fino  al 
termine  delle  figure,  cioè  fino  dove  1"  Alfani  se  n'  è  ser- 
vito trasportandola  in  grande  sulla  tavola  che  fece 
per  la  chiesa  del  Carmine  di  Perugia ,  nella  qual  ta- 
vola la  gloria  è  diversa  da  quella  del  disegno  come 
diverso  è  il  paese  nel  fondo. 

Ignorasi  se  Raffaello  abbia  spedito  all'  Alfani 
questo  schizzo  spontaneamente,  o  se  per  accordo  pre- 
sone con  lui:  quello  che  è  certo  si  è  che  il  dipinto 
mostra  un'  esecuzione  molto  debole,  il  colorito  è  di 
tinta  spiacente,  ed  è  in  tutto  opera  molto  inferiore 
agli  altri  dipinti  di  Domenico  Alfani.  '  Sul  rovescio 
del  foglio,  ove  trovasi  questa  composizione,  è  degno  di 
nota  lo  scritto  di  pugno  di  Raffaello,  col  quale  dà  al- 
cuni a^-vertimenti  al  suo  amico  Domenico  Alfani  : 
«  Ricordo  a  voi.  3Ienecho .  che  me  mandiate  le  istram- 

'  Per  questa  tavola  vedasi  ciò  che  abbiamo  detto  nella  vita  di 
Domenico  Alfani  nella  nostra  Historn  or  Pamting  in  Itali/,  voi.  III|, 
pag.  369. 
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boti  de  E-iciardo,  di  quella  tempesta  che  ebbe  andando 
in  un  viagio ,  e  che  recordiate  a  Cesarino  che  me  manda 
quella  predicha  e  recomandatimi  a  lui,  ancora  ve  ri- 
coro che  voi  solecitiate  madonna  le  Atalate  che  me 
manda  li  danari  e  vedete  d'  avere  horo  e  dite  a  Ce- 
sarino che  ancora  lui  li  ricorda,  e  soleciti,  e  se  io 
poso  altro  p.  voi  avisatime.  »  ' 

Avremo  a  suo  luogo  occasione  di  osservare  qviali 
relazioni  passarono  fra  Raffaello  e  Cesare  di  Fran- 
cesco Bosetti,  più  volgarmente  noto  sotto  il  nome  di 
Cesarino,  col  quale  ebbe  in  Roma  familiarità,  insieme 
con  Agostino  Chigi.  '  Non  ci  rimangono  altre  tracce 
della  sua  corrispondenza  con  1'  Alfani;  ma  è  evidente 
che  se  Raffaello  era  stato  capace ,  durante  la  sua  dimora 
in  Firenze,  di  mantenere  sempre  aperta  una  bottega 
in  Perugia ,  cosa  che  non  gli  sarebbe  stata  possibile , 
non  avendo  in  questa  città  persona  capace  di  con- 
durre innanzi  i  lavori  dalle  sue  composizioni,  senza 
poter  di  tempo  in  tempo,  come  aveva  per  lo  innanzi 
praticato ,  sorvegliarne  1'  esecuzione ,  ciò  non  gli  fu 
possibile  durante  il  suo  soggiorno  a  Roma,  sopraf- 
fatto coni'  era  dal  lavoro.  Così  pure  è  molto  più  pro- 
babile che  ambisse  di  conservarsi  alcune  delle  pra- 
tiche in  Toscana,  ove,  come  si  è  veduto,  aveva  lasciato 
alcune  opere  non  terminate ,  ma  non  potè  neppure  a 
Firenze  soddisfare  a  questo  suo  desiderio.  Ma  invece 
vedremo  come  i  suoi  aiuti,  l'uno  dopo  l'altro,  lo  se- 
guissero a  Roma.  Così  noi  j^ensiamo  che  Raffaello  an- 
dando in  quella  città  avrà  portato  con  sé ,  e  si  sarà  fatto 

'  Lilla,  Museo.  Disegno  a  penna,  e  sul  rovescio  lo  scritto 
di  Raffaello.  Il  disegno  è  indicato  col  n"  741,  e  la  parte  collo  scritto 
è  indicata  col  n*^  742.  Un  fac-simile  dello  stesso  scritto  di  Raffaello 
trovasi  neir  Elogio  storico  di  Raffaello  (Urbino  1829)  pubblicato 
dal  Pungileone. 

*  Vedi  Pungileone,  Raffaello,  x^ag.  81. 


ANDATA  DI  RAFFAELLO  A  ROMA.  407 

spedire,  un  ricco  corredo  di  stndii  e  di  composizione  di 
opere  già  eseguite,  di  Madonne  col  Putto  e  santi  e  di 
altre  da  farsi,  nel  quale  soggetto  poteva  emergere 
vantaggiosamente  per  le  doti  che  possedeva ,  sopra  tutti 
gli  altri  pittori,  per  far  conoscere  fino  dal  suo  giun- 
gere in  quella  città  quanto  valeva  e  poteva  fare  in 
arte ,  prima  ancora  che  si  mettesse  a  lavorare  nelle 
stanze  del  Vaticano.  Fra  le  avvertenze  di  Raffaello 
al  suo  amico  Domenico  Alfani.  di  cui  testé  abbiamo 
riportato  le  parole,  per  accomodare  certi  suoi  inte- 
ressi a  Perugia,  viene  ricordato  anco  il  pagamento 
che  attendeva,  in  oro,  da  Atalanta  Baglioni  che  do- 
"^Tebbe  essere  per  la  tavola  della  Deposizione.  Fu 
anco  pensato  che  Raffaello  scrivesse  quelle  righe  al- 
l'Alfani  non  solo  col  pieno  convincimento  che  sa- 
rebbe chiamato  come  uno  dei  futuri  decoratori  del 
Vaticano,  ma  ancora  colla  conoscenza  dei  soggetti 
che  doveva  dipingere  nelle  stanze;  che  la  richie- 
sta di  sonetti  d' amore  dovesse  riferirsi  a  qualche 
passione  che  in  quel  tempo  occupava  V  animo  suo  ;  e 
che  il  sermone  dovesse  avere  certa  relazione  con  la 
Trinità  che  aveva  da  dipingere  nella  Disputa  del  Sa- 
cramento. '  Comunque  sia .  certo  si  è  che  il  tempo  era 
ormai  venuto,  che  Raffaello  dovea  lasciar  Firenze  per 
le  maggiori  glorie  di  Roma.  Il  Bramante  aveva  op- 
portunamente provato  il  terreno  presso  Giulio  II  per 

'  Vedi  il  confronto  nei  Kunstlerhriefe ,  pubblicati  dalDott.  Er- 
nesto Gruhl.  Berlino,  ia53,  in-8,  voi.  ì,  pag.  122.  Che  EaffaeUo 
amasse  a  quella  età,  è  cosa  naturale  specialmente  con  una  natura 
come  la  sua.  Che  poi  il  Sermone  ,  del  quale  faceva  richiesta,  avesse 
relazione  colla  pittura  che  doveva  fare  della  Disputa  del  Sacra- 
mento ,  bisognerebbe  ammettere .  come  quel  signore  suppone .  che 
non  solo  avesse  assicurata  la  commissione,  ma  anco  avuto  il  tema 
da  raffigurare  sulla  parete,  mentre  trovavasi  ancora  a  Firenze ,  lo 
che  a  noi  sembra  difficile  per  quello  che  avremo  occasione  di  ri- 
cordare più  tardi. 
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assicurare  al  suo  compaesano  un  impiego  nel  Vatica- 
no ;  ^  ma  resta  ancora  a  determinare  a  quali  condizioni 
le  istanze  del  Bramante  furono  accolte.     ' 

È  fuor  di  dubbio  che  il  21  aprile  1508  Eaffaello 
era  tuttavia  in  Firenze,  senza  alcun  pensiero  di  can- 
giare la  vita  che  fin  qui  aveva  condotta.  "  La  sua  am- 
bizione non  gli  faceva  desiderare  altro  che  uno  alto 
stato  artistico  in  Toscana.  Di  qui  la  lettera  al  Ciarla , 
nella  quale  egli  esprime  le  sue  speranze,  i  suoi  im- 
pegni, le  sue  pitture  di  Firenze  ed  i  suoi  sforzi  per 
ottenere  il  patrocinio  di  Pier  Sederini.  Nessun  pittore 
di  buona  fama  era  mai  giunto  ad  ottenere  tanti  van- 
taggi, quanti  la  fortuna  e  le  congiunture  avevano 
concessi  a  Raffaello.  Egli  era  il  maggior  pittore  che 
rimanesse  in  Firenze.  Il  Sederini  aveva  trovato  con- 
sentaneo anche  alla  sua  politica  di  favorire  il  de- 
siderio di  Giulio  II,  perchè  Michelangelo  tornasse  a 
Roma.  Sazio  di  lavorare ,  ma  pur  desideroso  di  dedi- 
carsi alla  scultura,  Michelangelo  aveva  lasciato  Bolo- 
gna con  la  ferma  intenzione  di  stabilirsi  per  tutta  la 
vita  in  Toscana.  Ma  pure,  pochi  giorni  innanzi  che 
Raffaello  scrivesse  al  Ciarla ,  egli  aveva  do\aito  cedere 
agli  inviti  di  Papa  Giulio  ,  ed  era  salito  a  cavallo  alla 
volta  di  Roma.  Ma  Giulio  aveva  acquistato  molta 
esperienza  in  cose  d'  arte  fin  dal  suo  primo  disegno 
di  costruire  la  propria  tomba  nella  chiesa  di  San  Pie- 
tro ;  e   varie  cause   erano   sopraggiunte   che  lo   con- 

*  Il  Vasari ,  voi.  VII,  pag.  13 ,  dice  :  «  E  questo  avvenne,  perclie 
»  Bramante  da  Urbino,  essendo  a'  servigi  di  Giulio  II,  per  un  poco 
»  di  parentela  che  aveva  con  Raffaello ,  e  per  essere  di  un  paese 
»  medesimo ,  gli  scrisse  che  aveva  operato  col  papa ,  il  quale  aveva 
»  fatto  fare  certe  stanze,  ch'egli  potrebbe  in  quelle  mostrare  il 
»  valor  suo.  »  Secondo  il  Pungileone  {Elogio  di  Raffaello^  pag.  114) 
Raffaello  non  era  parente  di  Bramante,  ma  solamente  concittadino 
ed  amico. 

-  Raffaello  al  Ciarla,  op.  cit. 
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dussero  ad  abbandonare  il  suo  proposito.  Fin  dal- 
l' anno  1506  egli  aveva  pensata  la  fondazione  di  una 
nuova  basilica  di  San  Pietro.  Un  mattino .  con  grande 
stupefazione  della  sua  corte,  aveva  manifestata  la 
sua  intenzione  di  demolire  e  rifabbricare  la  chiesa 
che  era  stata  testimone  della  esaltazione  di  tanti  suoi 
predecessori  e  della  incoronazione  di  tanti  imperatori, 
n  18  di  aprile  egli  ordinò  che  il  Soderini,  cardinale 
di  Volterra .  celebrasse  una  messa  all'  altare  maggiore 
dell'  antica  chiesa  :  il  Papa  quindi  gettò  la  prima  pie- 
tra di  uno  dei  quattro  pilastri  colossali  destinati  a 
sostenere  il  peso  del  coro  di  un  nuovo  ed  i  fi  zio ,  recan- 
dosi sul  luogo  senza  la  solita  processione  dei  digni- 
tari della  Chiesa.  Due  accoliti  portavano  torce,  ed  un 
terzo  recava  1'  aspersorio  con  1'  acqua  santa.  Dopo  la 
messa .  il  Papa  lasciò  V  altare .  e  traversando  la  cap- 
pella di  Santa  Petronilla  so^Ta  un  palco  di  travicelli 
tagliati  di  recente,  pervenne  alla  bocca  di  un  fosso, 
dove  molti  lavoranti  attendevano  a  respingere  V  acqua. 
Egli  temè  per  un  momento  che  le  sponde  del  fosso 
fossero  per  rovesciarsi,  e  invitò  i  più  micini  a  ritirarsi. 
Ma  poi,  facendosi  cuore,  discese  senza  paura,  accom- 
pagnato dagli  architetti ,  fra  cui  era  indubbiamente  il 
Bramante.  Un  orefice  recava  dodici  medaglie,  due 
delle  quali  in  oro  del  peso  di  circa  venti  ducati,  e  le 
altre  dieci  in  bronzo,  tutte  portanti  appropriate  iscri- 
zioni ,  il  ritratto  di  G-iulio ,  ed  un  disegno  della  nuova 
basilica.  Tutte  queste  medaglie  furono  chiuse  in  un 
vaso,  che  fu  deposto  sotto  un  blocco  di  marmo 
della  lunghezza  di  circa  piedi  3  e  pollici  2  sopra  pol- 
lici 18  di  larghezza  e  3  e  mezzo  di  altezza.  Prima  che 
la  pietra  fosse  abbassata,  il  Papa  si  tolse  la  mitria, 
asperse  il  marmo  di  acqua  santa,  e  diede  la  pontificale 
benedizione.  Eecitò  quindi  una  preghiera,  ed  all'eco 
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di  un  canto  che  partiva  dal  coro  del  Vaticano,  la 
pietra  fu  abbassata  nel  suo  letto.  Segui  il  canto  di 
una  litania,  Giulio  si  genuflesse,  gli  accoliti  sparsero 
nuova  acqua  santa,  ed  i  cardinali  diaconi  che  assiste- 
vano il  pontefice,  proclamarono  la  indulgenza  plena- 
ria. ^  Al  chiudersi  della  cerimonia  fu  spedito  un  cor- 
riere ad  Enrico  Vlld'  Inghilterra,  per  informarlo  della 
fondazione  di  una  nuova  cattedrale,  che  si  confidava 
sarebbe  stata  al  più  presto  condotta  a  termine.  Per 
varii  anni  la  chiesa  di  San  Pietro  fu  affollata  di  ope- 
rai: la  sola  sua  fondazione  importò  una  prodigiosa 
quantità  di  materiali;  ed  il  danaro  speso  per  la  fab- 
brica salì  ad  una  cosi  enorme  somma ,  che  il  Pallavi- 
cini a  ciò  attribuisce  lo  straordinario  numero  d' indul- 
genze concesse ,  le  quali  provocarono  la  Riforma  e  la 
parziale  decadenza  della  supremazia  della  Chiesa  di  Ro- 
ma. Ma  se  le  conseguenze,  a  cui  questa  deliberazione 
del  Papa  condusse ,  furono  gravi  per  la  storia  del 
mondo,  furono  altrettanto  buone  per  la  storia  dell'  ar- 
te, e  specialmente  per  gii  artisti  di  Firenze  e  di 
Roma.  Imperocché  Griulio  abbandonò  l'idea  di  eriger 
la  sua  tomba  nel  recinto  di  San  Pietro,  e  si  diede  a 
tutt'  uomo  alla  esecuzione  del  disegno  che  due  anni  in- 
nanzi avevagii  occupato  la  mente.  "  Quando ,  nella  pri- 
mavera del  1508,  Michelangiolo  venne  a  Roma,  il  pon- 
tefice era  tutto  assorto  in  una  serie  di  nuove  imprese. 
Egli  pensava  alla  decorazione  della  vòlta  della  Cappella 
Sistina,  ed  a  quella  delle  volte  e  delle  pareti  delle  Stanze 
del  Vaticano.  E  mentre  per  queste  egli  chiamava  in 
Roma  tutti  gli  artisti  della  penisola ,  sulla  cui  abilità 
potesse  fare  assegnamento,  riserbava  per  il  solo  Miche- 


vol.  I,  pag.  489  a  494. 

*  Vedi  Springer,  Raphael  ^md  Michelangelo ,  op.  cit.,pag.  165-6. 
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langiolo  la  pittura  della  Cappella  Sistina.  '  Torna  ad 
onore  di  Miclielangiolo  il  fatto  che  egli  abbia  dichiarato 
al  Pontefice  di  non  sentirsi  chiamato  dalla  natura  a 
condurre  a  fine  una  cosi  grande  intrapresa;  ed  è  altret- 
tanto singolare  che  Michelangiolo  additasse  Raffaello 
come  r  artista  più  adatto  a  ciò.  '  Il  Bramante  non 
aveva  dall'  altro  canto  lasciato  tempo  in  mezzo .  e  stu- 
diavasi  di  ottenere  per  Raffaello  la  commissione  della 
Cappella.  Egli  già  infatti  aveva  trovato  modo  di  dire 
al  Papa  che  IMichelangiolo  non  sarebbe  mai  venuto  in 
Roma,  perchè  si  sarebbe  sentito  incapace  di  decorare 
la  Cappella  Sistina;  '^  e  per  rendersi  amici  i  pittori 
delle  Stanze  del  Vaticano,  cercò  di  farsi  con  essi  fa- 
miliare, ricevendo  nella  sua  casa,  e  invitando  a  ban- 
chetto il  Bramantino,  suo  veccliio  discepolo,  il  Peru- 
gino, il  Pinturicchio ,  il  SignorelK,  il  Lotto  ,  il  Peruzzi 
ed  il  Sodoma.  *  Non  uno  di  questi  maestri  aveva  an- 
cora incominciato  a  dipingere  nelle  Stanze.  Ma  le  spe- 
ranze del  Bramante  furono  intralciate  dalla  volontà  di 
Grinlio  II .  che  non  si  smosse  dal  suo  proposito  di  affi- 
dare a  jMichelangiolo  l' esecuzione  degli  affreschi  della 
Cappella  Sistina.  Allora  probabilmente  il  Bramante 
cangiò  tattica  ;  perocché  alle  informazioni  che  il  Papa 
gli  dovè  chiedere  sul  valore  artistico  di  Raffaello, 
quando  IMichelangiolo  lo  aveva  a  lui  raccomandato . 
nulla  vi  è  di  più  naturale  che  il  Bramante  rispon- 
desse: Santità,  lo  pro^-i,  lo  provi  nel  Vaticano.  Egli 


'  ^Vlichelangiolo  a  Giovan  Francesco  Fattacci,  E-oma,  1508. 
Michelangiolo  e  le  sue  Opere  di  Heath  Wilson,  Londra,  1876,  in-8 , 
pag.  418. 

^  Condivi,  Vita  di  Michelangiolo  Buonarroti,  in-S.  Pisa,  1823, 
pag.  34. 

'  Ivi,  pag.  33,  e  Pietro  Rosselli  a  Michelangiolo.  in  Heath 
Wilson,  pag.  83. 

^  Xella  nostra  Hisfory  of  Painting  in  Italy ,  voi.  Ili,  pag.  24. 
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probabilmente  aggiunse  che  Raffaello  uguagliava,  ed 
anzi  superava  il  Perugino  e  tutta  la  pleiade  di  ar- 
tisti che  allora  aveva  invase  le  Stanze.  Il  Pontefice 
mandò  senz'  altro  a  chiamare  Raffaello ,  e  ben  pre- 
sto il  giovane  maestro  guadagnò  1'  animo  suo ,  su- 
però tutti  i  suoi  rivali,  non  escluso  il  suo  maestro 
Perugino,  ed  allora  si  osservò  il  meraviglioso  spet- 
tacolo di  un  giovane  di  ventitré  anni  rapidamente 
elevato  all'  apice  della  gloria,  e  per  lui  licenziati  i 
più  vecchi  e  provati  pittori  d' Italia.  Per  concorde 
consenso  del  maggior  Papa  della  cristianità  e  del  più 
illustre  scultore  del  Rinascimento ,  Raffaello  fu  ri- 
conosciuto per  il  più  perfetto  pittore  che  mai  abbia 
onorata  l' Italia. 
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